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PRÓLOGO A LA 
PRIMERA EDICIÓN 


Los grupos élnicos llamados Q'eros de la región del Cusco han permanecido 
hasta nuestros días y en cierta manera aislados en sus valles. Esto no significa que 
no tuviesen contacto con el exterior por la necesidad de trocar sus productos ¡»or 
otros necesarios para subsistir. 


Ellos no gozaban de carreleras y, por tanto, las comunicaciones se etecniaban 
a pie o con bestias, además los escasos hacendados de la zona tenian prohibido 
a su gente asistir a la escuela y prestar servicio militar. En las aldeas no se oficiatia 
la misa dominical, no existían tiendas, ni comerciantes mestizos y todas las tran- 
sacciones se realizaban a base del trueque de sus productos agrícolas y de la lana 
de sus halos de alpacas, llamas y ovejas. 


Esta situación permitió la conservación de un sistema piclográfico expresado 
en sus textiles. Gall Silverman se ha abocado a una importante investigación sobre 
este tema que da lugar a toda una serie de futuras investigaciones y posibilidades. 


Ántes de seguir adelante, hablaremos sumarlamente sobre los textiles en los 
Andes para comprender mejor su gran desarrollo e imporlancia. 


La información arqueológica y etnohistórica están de acuerdo en alirmar ta 
gran actividad textil existente en el ámbito andino. Las confecciones se dividian en 
dos tipos bien distintos: las telas y prendas burdas llamadas ¿Basco hechas de lana 
de llamas y la segurxla categorla comprendía los ropajes suntuosos y finos usados 
por los señores, sacerdotes y divinidades; estas piezas eran llamadas cumbi o 
cumpi. Naturalmente las fibras empleadas correspondian a la calidad de las pren- 
das. 


LAS FIBRAS 


Las fibras más importantes empleadas en los Andes fueron: la cabuya, el 
algodón y la lana. 


Los españoles llamaron cabuya y los indigenas chuchau o <huntapayna a las 
hojas del maguey, cuyo nombre bolánico es Fourcroya (Fam. Amanyllidáceas) que 
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servia pará la confección de sogas, costales, redes, ojotas y mantas burdas. Según 
Betanzos (1963: 38) se preparaban con estas libras mantas gruesas y bastas para 
acarrewr la tierya Y piedras. 


La segunda fibra era la del algodón (Gossypium Báarbadense) de gran antigie- 
dod y cultivo, existía en tono blanco pero también pardo, rojizo y sepia (Towle 
1961: 64). Se cultivaban principalmente en la costa y las prendas de prestigio eran 
pintadas por artesanos especializados que continuaron su oficio bien entrado el 
siglo XVI ¡Rostworowski, 1977 y 1989). 


La tercera fibra y la más importante fue, sin duda, la lana. materia prima 
proveniente de la sierva aunque existieron hatos costeños. La presencia de camélidos 
en el área andina facilitó enormemente el desarrollo_textil y fue una clara ventaja 
sobre las culturas mesoamericanas. La lana según su calidad dio lugar, como ya lo 
mencionamos, a dos tipos de prendas: las burdas confecciones con lana de llamas, 
y las linas, de alpaca y vicuñas. 


Lás crónicas se refieren a la ropa de abosca usada por el pueblo mientras la 
lina correspondía a la clase privilegiada. Estos textiles se llamaban cumbi o cumpl 
y expertos tejedores se dedicaban a su manulactura, a ellos se les decia 
cumpicamayoc o ahuaycamayoc. Con la formación del Estado Inca la exigencia 
de un amplio abastecimiento de textiles aumentó enormemente. No sólo eran 
prendas deseadas nor los señores como muestra de su condición social, sino que 
el sisterna de la reciprocidad demandaba un alto número de atuendos para ser 

¡ redistribuidos como parte del engranaje sociopolítico, Para cumplir esta demanda 
se establecieron los Acllahuasi o “Casas Escogidas”, verdaderos obrajes atendidos 
por jóvenes de todas las regiones del Tahuantinsuyo, dedicadas a la fabricación de 
textiles, El cronista Santa Cruz Pachacuti se refiere a diversas clases de Mamacona 
que trabajaban preparando bebidas para la corte y para las fiestas, pero también 
para cumplir con las necesidades de prendas de vestir. 


Las clases privilegiadas usaron en sus ropajes del llamado tocapu, es decir de 
pequeños dibujas de forma cuadrada con motivos que se repiten en telas y keros, 
Guaman Poma (1936) ilustra estos tocapu en los vestidas de los saberanos y de 
las coyas o reinas. 


La vestimenta andina comprendía para los varones de la huara, pieza de tela 
usada en la entrepierna; de un unku, especie de camisa por lo general sin mangas 
y que llegaba a la rodilla; y por último usaban un manto llamado yacolla. 


Las mujeres vestían el anaco formado por dos piezas largas hasta los pies 
sujetas al hombro por tupus: según su condición social podían ser de cobre, plata 
a de oro y el chumpi, ancha faja en la cintura. Las nobles del grupo inca usaban 
sobre la cabeza una pieza doblada llamada iñaca o ñañaca. Una bolsa acompañaba 
el atuendo de ambos géneros y por lo general contenía hojas de coca. 


La nobleza se distinguía por sus ricas vestimentas; el soberano no se ponía 
dos veces el mismo unsu. Pedra Pizarro cuenta de una maravillosa prenda usada 
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por Atahualpa en su prisión, la cual era de una extraordinaria finura y preguntando 
al Inca por el material empleado dijo estar confeccionada con pelo de murciélagos. 


10S PICTOGRAMAS 


Después del corto resumen sobre las prendas textiles, pasemos a los motivos 
principoles usados aún entre los Q'eros. Varios investigadores han estudiado los 
diferentes aspectos de la cultura de los Q'eros, entre ellos Cohen, Yábar, Núñez 
del Prado y más recientemente Webster y Holz2mann. Sus preocupaciones abarcan 
temas antropológicos, especialmente el folclor, organización social, pastoreo, mi- 
tos, Música y tejidos. Par último, desde 1979 Gail Silverman se ha dedicado a las 
tradiciones textiles de los Q'eros en relación con otras comunidades de la región 
del Cusco. 


En años pasados Victoria de la Jara reunió de museos y colecciones privadas 
los dibujos de los tocapu de telas y kero, lástima que no publicara la información 
obtenida, sin tratar de descifrar su significado por carecer de trabajo de campo y 
de poseer el idioma quechua, gran ventaja de Gail Silverman que ha trabajado entre 
los Y'eros y habla su idioma, lo que le permite establecer un contacto directo con 
las propias tejedoras. 


Según Silverman, los Q'eros utilizan los pictogramas de los textiles pará 
mostrar sus conocimientos culturales. Dos motivos principales son llamados inti 
(sol) y ch'unchu (Inkarsf) y se refieren a sus conocimientos cosinogónicos, además 
de un tercer pictograma llamado lista que registra los objetos por sus colores. Estos 
temas propios de los O'eros se dicen q'ero pallay a diferencia de los pertenecientes 
a otros grupos de la región del Cusco llamados qheswa pallay y son diferentes 
entre ellos. 


La técnica a'ero pallay usa dos colores contrastantes como el rojo y el negro 
además del blanco, de ahí su nombre de kinsamanta (tres), cuyn diseño aparece 
en ambas caras del tejido. Se trata de una técnica usada ahora sólo entre los q ¡eros 
a diferencia con el qhesus pallay que emplea tan sólo dos colores, y sus dibujos 
se reproducen en una sola cara. 


Añodiremos que el término kinsarmanta fija el concepto de tiempo y de 
espacio, imieniras _iskayrmanta sólo contiene la idea de espacio 


Silverman señala los significados de los tres principales motivos, es decir los 
que para ella muestran una relación entre el to0capu inca y el motivo inti de los 
Q'eros. pictograma que evolucionó partiendo del tocapu y mostrando un sislema 
de registro gráfico. Para ella también el quipu inca derivó posteriormente en los 
motivos lista, cuyos lonos simbolizan una clasificación de artículos por colores, 
partiendo de las franjas delgadas lista equivalentes a los nudos simples «el quipu. 
mientras las anchas lo estarían con los nudos dobles. Estos hechos llevan a Silverman 
a subrayar la importancia del tejida en tanto que es un sistema de comunicación 
y la iconografía textil como texto. 
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Ja combinación de estos colares puede crear un sistema clasifkzatorio. Para 
una mejor comprensión de lo dicho, Silverman describe el informe de! Sr. Santiago 
S., su informante, que dibuió 27 llamas con distintas combinaciones de colores 
de particularidades que indicaban los animales que iban a ser sacrificados o los que 
serviñan para su multiplicación. 


En el libro mos enteramos de las variadas técnicas de urdimbres, tejido, de 
tintes y telares. 


Lo más importante del trabajo de campo realizado por Silverman es induda- 
blemente la copiosa información directa que obtiene, facilitada por sus conocimien- 
tos del idioma quechua, lo que le permite establecer una comunicación con sus 
informantes. 


Ella se instala ante el telar y teje los motivos principales de los Q'eros, discute 
y conversa sobre das lexliles, los modelos ya desaparecidos o les que sólo se 
conservan en la actualidad entre los Q'eros. 


Esta capacidad de diálogo inspira confianza a sus interlocutores y confiere a 
sus investigaciones una mayor riqueza informativa. Sus conocimientos del idioma 
le permite registrar los nombres antiguos de los temas textiles, la relación de colores 
y los apellidos de los artesanos. Se trata de un verdadero y prolijo estudio que le 
facilita también comparar las telas antiguas con las que se elaboran actualmente y 
conslalar la paulatina pérdida de la tradición en las prendas adquiridas en tiendas. 


Daremos un ejemplo de este estudio para dejar al lector el placer de la 
búsqueda por sí mismo del significado de los motivos. 


Según los cronistas, el paso del tiempo y las variaciones de la salida y puesta 
del sol se registraban en el Cusco a través de cotumnas llamadas sukanka, de torres 
o de palos dispuestos en tal forma que en el solsticio el astro aparecia en relación 
con una sukonka. Estas oscilaciones marcaban los movimientos del sol en el año, 
“en los solsticios de junio y diciembre. 


Entre los Q'eros, tas sukanka fueron reemplazadas por unos picos montaño- 
sos distintos, entre los cuales se levantaba y luego se ponía el astra en sus Muctua- 
ciones anuales. 


Los (Y eros marcan estas diferencias en sus textiles señalando dos soles riacien 
tes y des ponientes que se relacionan con las variaciones del rnovimiento solar. 
Estas diferencias las registran en sus mantas con una pareja de soles al este, y dos 
pura el ocaso, asi registran las estaciones y la llegada del tiempo para sembrar y 
cosechar. En el ámbito andino se conocian principalmente solo dos estaciones: la 
una llamada la mita o turno lluvioso y la mita seca y fria. 


Según Silverman estos conceptos están graficados con el nombre de 20 
(cuatro) inti gocha o rombo cuatripartito. El mayor identificado comu inti con los 
restantes rombos situados uno deniro de otro, el último llamado pupu u ombligo 
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o pata (andén-zona). Rayas claras irradian hacia dentro y las oscuras hacia afuera 
y se llaman chakra-campo y la linea vertical se llama songocha o corazoncito. Por 
último, el aspa que divide el rombo se denomina gocha-lago. 


En este simbolismo de sus conocimientos hay aún más información relacio- 
nada con el cielo y las estrellas. 


Es interesante como los Q'eros registran sus diversos bienes a través de las 
franjas multicolores llamadas lista, término español que reemplaza el usado ante- 
riormente. 


El quipu inca también usó de diferentes colores para indicar los variados 
productos almacenados en sus tampu y para su contabilidad en general. Entre los 


Q'eros estas listas sólo se tejen en el poncho ceremonial de uso masculino y en 


el wayako o bolsa de uso de ambos géneros. Sin embargo, jamás se le teje en la 
lliklla femenina ni en la ch'uspa para coca. 


Asi, a través de los colores y del grosor de los hilos y franjas, los Q'eros 
clasifican los tipos de maíz, de papas, además de registrar los lagos según sus 
colores, los suelos y tierras y son la base para la clasificación de objetos, productos 
agrícolas y animales. 


EL MITO DE INKARRÍ 


El mito de Inkarrí relata la historia del primer inca y del héroe cultural de los 
Q'eros. Este héroe nació de la unión del Sol y de una mujer no civilizada y no 
solamente marcó el inicio de la cultura inca sino que enseñó diversas tecnologías. 
Establecida la pareja en el Cusco, Inkarrií fue capturado y decapitado por los 
españoles y el mito predice su retorno cuando el cuerpo desmembrado se recons- 
truya. 


Este mito panandino concluye de modo diferente entre los (Q'eros que sólo 
narran su triste fin sin mencionar su retorno. Sin embargo, si el mito termina con 
la muerte, en los tejidos no sucede de dicha manera. 


Varios motivos textiles importantes llamados ch'unchu tienen diferentes ele- 
mentos gráficos, todos ellos relacionados con el mito de Inkarrí. Se trata de sus 
festividades y bailes durante Corpus Christi y Coyllur Riti, su secuestro por los 
españoles y su posterior muerte por decapitación. 


Aunque el mito no lo explica, existe la creencia de su posible retorno cuando 
su cabeza se una al cuerpo, creencia confirmada por los motivos textiles. 


En una palabra, los rombos, rayas, líneas y demás signos toman diversas 
formas, y la relación entre ellos significa para los Q'eros un archivo de sus cono- 
cimientos con más de 50 motivos textiles que ellos saben interpretar y leer. 


2 
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El libro de Gail Silverman debe considerarse como un texto basado sobre los 
datos suministrados por los textiles, pues se trata de un verdadero archivo iconográfico 
de la región del Cusco. 


las iconografías no sólo son sumamente decorativas sino que permiten en- 
tender los motivos inca. Además, con el paso del tiempo y de la “modernidad” todo 
este acervo cultural corre el peligro de desaparecer, reemplazado por prendas 
industriales. 


Asi, el mérito de Silverman es el de dar paso a una nueva comprensión de 
los textiles y de descubrir importantes aspectos de la cultura andina. 


María Rostworowski de Diez Canseco 


PRÓLOGO A LA 
SEGUNDA EDICIÓN 


En “El mundo andino en la época del descubrimiento” (Ed. Comisión Nacional 
Peruana del Y Centenario del Descubrimiento. Encuentro de dos Mundos. Lima, 
1992), se destacan algunos avances en el conocimiento y tecnología logrados por 
nuestros nativos antecesores precolombinos. A ellos deben agregarse el tejido de 
punto, el cual sólo se empleó en Europa a partir del siglo XVI (después de la 
invasión al Perú), en nuestra patria se encuentran los tejidos de punto en Paracas, 
o sea hace más de dos mil años (Meseldzic, 1996); tuve la oportunidad de ver tejer 
con el k'ealla lespina del cactus). Los procesos de cálculo operativo en uno de sus 
aspectos fue desarrollado por Burns (1992). Quedan otros muchos y diversos 
conocimientos para ser reencontrados. 


Mientras la cultura occidental se caracteriza por la aplicación del “Hard Ware" 
con sus voluminosos, complicados y costosos equipos que en tejidos requería el 
Jacquard con numerosos pedales, levas, grifos y arcadas. En cambio, la cultura inca 
se caracteriza por el empleo del “Soft Ware” en el cual predomina el uso de los 
sentidos y la inteligencia del actor que en los tejidos complicados descritos por Gail 
Silverman sólo requerían los hilos y manos de los tejedores. 


Entre otros analistas, Murúa (1590) relata que el sistema de escritura que 
existia fue proscrito por los incas. En el proceso de su reencuentro son muy 
importantes los estudios realizados con rigurosidad cientifica por Gail Silverman en 
el tejido Q'ero, el cual constituye la supervivencia de una escritura simbólica que 
aúm conserva significados. Debemos agradecer a ella su dedicación al estudio y 
presentación de uno de nuestros bagales culturales, el cual no había recibido debida 
atención por propios o foráneos. 


Silverman, con el saber adquirido en los quince años de esporádicos y pro- 
longados estudios nos presenta la más completa y autorizada versión del tejido 
incaico refugiada en los Q'ero. La obra tiene el singular mérito de haber estudiado 
en un relicto que estuvo relativamente alejado de la cultura occidental, debido a que 
los hacendados lograron evitar escuelas y funcionarios que hubieran menuscabado 
sus autoridades; actitudes que se vieron favorecidas por el enclave geográfico que 
limitaba el fácil acceso a las comunidades y territorios Q'ero. 
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En crónicas e historiales se lee que los incas empleaban maquetas y represen 
taciones de su vasto territorio, correspond:endo a Silverman mostrar que la religión, 
cosmología. geografía, historia e incluso la vida cotidiana se representan en las 
pictografias textiles. 


Confiamos que el esfuerzo realizado por Silverman sirva tanto para crear en 
los lugareños la conservación del saber que heredaror:, así como para que esta obra 
sea proseguida por su autora. 


Quien no haya realizado adecuados estudios de campo en lugares inhóspitos, 
especialmente en la puna de nuestros andes (como es en gran parte el territorio 
Q'ero), no puede aquilatar la incesante caminata subiendo y descendiendo, sortean- 
do riesgos en búsqueda de quien pueda proporcionar información para muchas 
veces sólo no obteneria o recabar lo ya conocido o sentir la frustración e impo- 
tencia cuando se llega al hogar del ya fallecido, quien era el depositario del saber. 
Demoras que agotan la paciencia y llevan a la desesperación, o la percepción entre 
el transpirar y tiritar, estando mojados por la lluvia; donde caiga la noche, tener 
como colchón el suelo y cual cobertor la escasa ropa de muda portada en la 
mochila. Ingesta obligada de bebidas y alimentos de sabor extraño «que algunas 
veces resultan desagradables, los cuales para no ofender al interlocutor o anfitrión 
son consumidos aparentemente con agrado. Las innumerables horas de elaboración 
que anteceden y prosiguen a los trabajos de campo, son sólo algunos de los muchos 
contratiempos que continuamente afrontara Silverman para elaborar la obra que 
ahora cómodamente leemos. 


Estimo que para la mejor comprensión de la obra es conveniente presentar 
algunos aspectos del pasado precolombino, pues cuando hoy vemos al campesino 
mal vestido, desaseado e ignorante (al tenor de nuestro conocimiento occidental) 
pensamos que así lo fue en el siglo XV1 incurriendo en craso error. Cieza (1553) 
refiere que los indios se bañaban todos los dias e incluso los mandones tenian sus 
baños secretos para ellos, sus esposas y concubinas. 


Betanzos (1555) comenta que el Piskacamayoc, a cuyo cargo se hallaba la 
supervisión de cinco familias, cuando en la visita diaria encontraba en algún hogar 
desaseo corporal, en vestimenta o vajilla, ordenaba lavar la inmundicia y beber el 
agua sucia. En el incario sólo se bebió agua como afrenta y castigo, pues la 
población bebía el azua o aK'a (cerveza a base de maíz), como nutriente y para 
evitar las enfermedades transmitidas por el agua. 


La pobreza de nuestro actual campesinado fue debido a que durante el virreinato 
los inrnigrantes los despojaron de sus tierras. los sometieron a trabajos forzosos y 
los obligaron al pago de tributos excesivos. En la República se les abonó del cinco 
al diez por ciento del precio que se pagaba por sus productos en nuestros merca- 
dos. 


Hoy consideramos ignorante al campesino. En 1576, Joseph de Acosta, 
Rector del Convento de Juli (Puno 3820 ms.n.m.), informaba a Roma que los 
indios en dos meses aprendian lo que los hispanos no aprenderian en cinco meses. 
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Y en otra carta refiere que los doce que recibían el bachillerato hubieran obtenido 
los más altos honores en las Universidades de Salamanca y en la de Alcalá. 


Tan alto nivel de inteligencia fue debido a la ley inca (ama opa, no ser 
ignorante), que obligaba a todos el aprender aquello que no sabían. Los incas 
crearon así, hace más de seis siglos. el constructivismo (que ahora se atribuye a 
Piaget), lo cual forjó una mente divergente, pues a un problema se debian sopesar 
varias soluciones. Adernás, para explicar el alto nivel de inteligencia y saber pre- 
colombino se requiere revisar su genética. 


En los andes la floya útil silvestre era cosechada de diciembre a marzo, la cual 
era deshidratada al frio o radiación solar. y almacenada para disponer de vitarninas 
y minerales durante todo el año. La cosecha de granos, legumbres y oleaginosas 
se realizaba entre marzo y mayo. 


El poblador en mayo había asimilado todos los nutrientes esenciales que 
requerían sus gametos, durante los 64 días (Naeye, 1986), que transcurren entre 
su iniciación como zigoto u ovocito hasta convertirse, respectivamente en 
espermatozoide y óvulo. Es decir, que en junio y julio los gametos «de ambos sexos 
se desarrollaban en óptimas condiciones fisiológicas para dar vida a un nuevo ser 
en agosto. El consumo de vitamina C contenido en las hortalizas y en el izaño 
(Tropaeolum tuberosum lozano. Tropaeolaceae), elevó al plasma seminal al reque- 
rido nivel de 240 ug/L cuando en el plasma sanguineo sólo se halla 8 ug/L (Fraga, 
1996: 199). 


El consumo de la maca (Lepidium meyeni walp. Cruciferae) elevó el plasma 
seminal de zinc a 200 ug/L, mientras en el plasma sanguíneo sólo se halla 6 uq/ 
L (Woodhall, 1997: 381). Con la dieta precolombina, el esperma y el óvulo 
estuvieron protegidos contra oxidaciones y malas conformaciones genéticas. Ello 
nos enseña la prevención que se deba adoptar para engendrar un hijo inteligente 
potenciahnente. 


El quarmieco era el funcionario inca encargado de celebrar los matrimonios 
compulsivos entre aquellos que llegaban a los 25 años de edad. Para ello, anuai- 
mente en agosto (Molina, 1576), según mérilo, ponía en una hilera a las mujeres 
y en otra a los varones. Aquellos que se habian distinguido como inventores, 
artistas. guerreros, agricultores o artesanos, recibian la primera mujer como esposa 
y Una o más mujeres como concubinas o mujeres de servicio. Esto implicaba la 
selección genética. Los varones que no se habian esforzado o destacado se que- 
daban sin esposa hasta un futuro reparto anual, debiendo para ello esforzarse 
durante varios años, pues era considerada una desgracia ser soltero. Pervive la 
costumbre de realizar los matrimonios en agosto, especialmente en el sur arxlino 
peruano ¡Antúnez, 1985). 


Mientras hoy los ginecólogos recomiendan que los bebés nazcan con un peso 
de tres kilas y medio (con riesgo de asfixia y retardo mental o cesáre:), antaño los 
gestantes precolombinas emplearon prácticas para tener hijos bien desarrollados 
con bajo peso al nacer. Las parteras sólo fueron empleadas cuando por alguna 


24 EL TEJIDO ANDINO: UN UBRO DE SABIDURÍA/Gaif P Silvermun 


circunstancia el feto estaba atravesado. Por lo general, la gestante atendia su propio 
parto, como también en nuestros días lo hacen: para ello la parturienta se provee 
de algo que corte, un pedazo de hilo para atar la placenta a su pierna para que 
ésta no se reintroduzca, y otro pedazo para ligar el cordón umbilical del hijo. El 
peso deseado es actualmente de dos kilos y medio. 


La lactancia fue prolongada, con alimentación suplementaria cuando el bebé 
lo requería. Su talla de adulto fue mayor de 1,68 m. (Cobo, 1653), quien además 
gozaba de excelente salud y resistencia fisica (Acosta, 1590). 


Fue común la lactancia hasta más de. los dos años. pues en la leche materna 
del LA y LNA se hallaban el ácido graso araquidónico (AA o 20:4n6) y el ácido 
graso docosahexaenoico (DHA o 22:6n3); estos dos ácidos grasos son indispensa- 
bles para formar las neuronas cerebrales. Si la mujer no dispone de estas grasas 
en la gestación y lactancia, el cerebro del feto e hijo se forma con grasas de inferior 
calidad, lo que limita el desarrollo intelectual. Para que la gestante y lactante 
precolombina pudieran sintetizar estas grasas, consumieron el chocho o tarwi, 
(Lupinus mutavilis Sweet, Leguminoseae) y las grasas de la Llama (Lama glama) y 
Alpaca. (lama paco) y de otros elementos de flora y fauna de donde se obtenian 
los ácidos grasos linoleico (LA o 18:2) y linolénico (LNA o 18:3), con los cuales los 
gestantes y lactantes sintetizaron el AA y DH, y además obtuvieron el AA y el DHA 
de los pescados lacustres, fluviales y marítimos, entre éstos de la anchoveta y jurel. 
Estos dos últimos ácidos grasos integran más del 40% de las neuronas cerebrales 
y gametos de ambos sexos. so 


Es oportuno recordar que para evitar alergias, asmas, diarreas. cólicos, etc.. 
la Acadernia de Pediatría Americana y las europeas recomiendan que no se de 
leche de vaca, o de otros mamíferos a los bebés menores de un año. A ello 
debemos agregar que en los leches de vaca, burra, cabra, oveja, se halla en 
pequeñisima cantidad la grasa LA y no contienen la grasa LNA ni la DHA. Tampoco 
estos ácidos grasos se encuentran en las costosas fórmulas maternizadas. Las 
estudios dernuestran que los bebés lactados en promedio tienen 8 puntos de mayor 
inteligencia (Kramer, 1981) que los críados con fórmulas. 


Otro factor importante en la inteligencia del poblador fue el número de hijos. 
Se hizo creer al campesinado precolombino que el dios Fluallallo (Huarochiri 
1615) no consentía que nadie engendrase más de dos hijos. Con esto no sólo los 
hijos eran bien alimentados sino que también intelectualmente desarrollaban, pues 
cuanto mayor es el número de hijos (Maine, 1982) se reduce el nivel intelectual y 
su nutrición. Existieron, y aún subsisten, numerosas prácticas de planificación fa- 
miliar (cf: Parto, Lactancia, Planificación Familiar AMIDEP, 1985). 


Enfermedades y pestes importadas por los inmigrantes, descubridores y gue- 
rras, diezmaron la población. En el virreinato, para oblener tributos y cperarios 
para las chacras, se hizo creer al campesino que a mayor número de hijos aumen- 
taba la fortuna. Las visitas de Cajamarca (1551) y los de Arequipa (1591) revelan 
que no obstante la presión de autoridades y hacendados más del 70% de los 
hogares sólo seguían teniendo dos hijos, y en la visita a Cusco (1689) ei 90% de 
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los hogares sólo tenía dos hijos. Ello demuestra la eficacia de la planificación 
famihar precolombina 


Este alto nivel de inteligencia y desarrollo de aptitudes forjó el avanzado arte 
textil de Paracas a Q'ero. 


Silverman contribuye eficazmente a la conservación del saber milenario, pero 
como ella relata, hay técnicas de tejido que actualmente sus pobladores no saben 
cómo volver a efectuarla por lo complejo de sus tramas y colores. Esta pérdida 
tecnológica debe llevar a nativos y foráneos « que se logre que la labor realizada 
sea continuada, y que las grabaciones registradas en diskets sean ahora acompa- 
ñadas en enfoques y vistas SONOTAS de video, que muestren en forma secuencial 
aquello que elocuentemente se describe en la obra comentada 


Es necesario que el apoyo a la prosecución de estos estudios se concrete en 
forma útil, que permita a los pobladores de Q'ero ovbtener adecuados ingresos por 
sus tejidos. y que éstos sean resistentes a la huz, transpiración y lavado, como lo 

“son aquellos mantos que en milenios han mantenido sus colores. 


Raimondi nos relata que hace más de un siglo en Moquegua existía un algoón 
con fibra de color verde, hoy totalmente extinguido. pues no pude obtener infor- 
mación de los agricultores. En el valle de Uctubamba escuché decir que existia un 
algodón cuya fibra era color amarilla; y Saltzman (1983) halló que en los milenarios 
tejidos de Paracas existia algodón de este color. En Cañete y Chincha varios 
agricultores me informaron el aparecer, de tiempo en tiempo, de una bellota con 
fíbras amarillas. Ojalá alquien obtenga semillas que permitan reenconirar la varie- 
dad amarilla, la cual fue creada y empleada por nuestras antepasados. 


Silverman refiere que ante la dificultad de teñir con plantas se inicia en Q'ero 
el uso de anilinas sintéticas. Es necesario regresar al empleo de tintes naturales 
como los descritos por Ketcham (1982) y es también indispensable que esta técnica 
de teñido no se pierda, tanto porque són indelebles como para usar el producto 
ecológico y conservar el saber tradicional. 


El valioso estudio de Gail Silverman debe motivar a los responsables a seguir 
apoyando este estudio para que lleguen a la posteridad el saber y hacer que requirió 
veinte mil años de esfuerzos en su obtención. 


Estas lineas recogen la profunda preocupación de Silverman: 
“Es de esperar que esta breve introducción a las telas de Q'ero, que funcionan 


como libros henchidos de sabiduria, ros ayude a comprender que tenemos mucho 
que aprender de la cultura tradicional. Ojalá encontremos la fortaleza suficiente 


4 para abrir nuestro corazón y nuestras mentes a Sus enseñanzas”. 


Santiago E. Antúnez de Mayolo R. 
Apartado Postal 18.1125 - LIMA 18 - PERU 


CApiTuLO l: 
INTRODUCCIÓN 


El propósito de este estudio es mostrar cómo la tradicional comunidad quechua- 
hablante de Q'ero, ubicada en el departamento del Cusco, al sur del Perú, utiliza 
la iconografía textil para fijar su sabiduria. Dos motivos, llamados inti (sol) y 
ch'unchu (Inkarri), registran ideas referidas a la cosmología, la mito-historia y la 
ideologia, mientras que un tercer motivo, llamado lista, registra una clasificación 
de los objetos por colores. Estos motivos, y los elementos gráficos que los com: 
ponen, funcionan como pictografias que los nativos leen. Así, este libro incorpora 
ideas referidas a las artes textiles a la escritura, el lenguaje y la tecnologia!. 


En la literatura antropológica, la tradición textil Q'ero ha sido descrita como 
más parecida a la inca que cualquier otra tejida en el Cusco, en términos de su 
técnica, iconografía y vestido (Cohen, 1957; Mediin, 1983, Núñez del Prado, 
1970; Schevil, 1986). ¿De dónde proviene esta tradición, y cómo se relaciona con 
las demás telas tejidas en el Cusco? 


En primer lugar, según su tradición oral los q'ero se consideran a sí mismos 
como descendientes directos de los incas, los cuales les enseñaron sus dos motivos 


1. Este libro es una versión revisada de mi tesis de doctorado (1987). El trabajo de campo fue 
realizado entre 1979 y 1991, cubriendo un total de 43 meses. Pasé veinte meses en Q'ero. 
En 1980 recomí toda la nación Q'ero, visitando cada uno de sus principales pueblos y caseños, 
con excepción de Markachea, Pukará y Q'achupata. En 1985 y 1986 efectué un largo tritaajo 
de campo en Chuwa Chuwa, Tandaña y K'allakancha (18 meses). También pasé veintitrés meses 
comparando las tela q'ero y qheswa tejidas en todo el departamento del Cusco. La mayor parte 
de ese lapso lo pasamos en Kaun. Huancarani y Chinchero. Con la fundación, en 1989, de 
Awana Wasi en el Cusco, financioda en parte por Concylec y por el Fondo Editorial did Banco 
Central de Reserva del Peri, logré formar y entrenar un equipo dedicado a investigar la 
textilería. Grabamos entrevistas en Kauri, Huancarara, Saraca (Pisag) y Chinchero. 


El trabajo de campo se basó en muestreos, el aprendizaje del tesdo, la reciprocidad y en 
entrevistas formales e informales en quechua. Cincuenta y cinco hombres y mujeres de Qlero 
leyeron sus telas para mi, 


Para contsolar La información utibcé dos métodos para retirar los motivos de las telas. Primero 
los d:bujé en tinta negra sobre un papel blanco, y pregunte: ¿mes chay? (¿Qué es eso?). Luego 
pedí a mis principales informantes masculinos me dibujasen sus pueblos, el cielo, el sal y el 
último inca. etc. En elos usaror los mismos elementos cun los que tejen sus motivos. 
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hombres de Q'ero, y Mama Oello enseñó 
los motivos intí y ch'unchu a las mujeres 
"(Lorenzo Q. Chuwa Chuwa. Grabado: 
1985). En seaundo lugar los ero sola- 
mente comparan sus motivos, llamados 
o'ero pallay Ímotivo de QO'ero), con los 
más comunes qheswwe pallay imotivo del 
valle), tejidos en toda la región cusqueña. 
De hecho, según los tejedores q'eros 
ambos son significativamente distintos. 
Estos últimos, dicen ellos, no tienen nin- 
gún valor, mientras que los otros, las telas 
de dos caras, si son valiosos: “Hoqg uyayog 
mana valinchu, Iskay uyayog valin” (“Las 
telas de una sola cara no tienen valor 
alguno. Las de dos caras si valen". Sra. 
Rosa, F Tandaña. Grabado: 1985). 





Se teje q'ero pallay usando la técni- 
ca kinsamanta (de tres), la cual utiliza dos +! Lit ihr de bolso 
colores contrastantes, como el rojo y el lipo 1! K'ollakoncho, 2935 
negro más el blanco. Esta técnica crea 
una tela de dos caras llamada iskoy uya, en la cual el diseño tejido en la cara 
delantera de la tela aparece invertido en su parte posterior. En la actualidad. q'ero 
pallay sólo se teje en O'ero. Qheswa pallay, en cambio, es tejido con la técnica 
iskaymanta (de dos), en la que sólo se utilizan dos colores contrastantes como el 
rojo y el negro. Esto da como resultado una tela de una sola cara (hog uya) en 
donde el motivo no aparece en el reverso. Este tipo de motivo es el más común 
de los que se tejen en el Cusco, en comunidades como Calca y Pisac, al noroeste 
de Q'ero; en Markapata, al sureste, y Ceatcca, Kauri y Ocongate, al sur (véase el 
mapa). También ha comenzado a ser tejido en las comunidades de Q'ero más 
aculturadas como K'allakancha, pero solamente por solteras jóvenes. Jamás es 
tejido en vestidos ceremoniales, mi tampoco es usado por los hombres y mujeres 
de mayor edad (Silverman, 1988), 


Este estudio bnisca desentrañar el significado de los motivos q'eros inti, «h'unchu 
y lista, tanto desde el punto de vista de los informantes q'ero como de los de otras 
comunidades. Son tres las preguntas principales a tratar: Primero, ¿Jos motivos son 
leidos de la misma manera por los q'eros y los no-q'eros? Segundo: ¿por qué razón 
qero pallay es valioso para los q'eros. y qheswa pullay no? Y por último, ¿qué 
Puede revelar un estudio de los tejidos qeros. entendidos como libros que fijan 
conocimientos, acerca de la cosmologia y la visión andina del mundo? 


Tal vez sea beneficioso discutir aqui las ideas generales que los informantes 
¡eros y no-q eros tienen acerca de las telas q'ero, sin entrar todavia al significado 
explicito de los motivos, que será tratado en otros capítulos, 
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Una de las ideas que los q'ero tienen acerca de sus telas es que los tejidos se 
asemejan ia libros susceptibles de ser leidos. A un hombre q/ero le pregunté, por 


ejemplo: 


l “¿Imayroyku awaenku pa!lay- “¿Por qué tejen motivos en las 
kunata Hiidlapi, ilikllas, ch'uspas, ponchos?”. 
ch'uspapi, ponchopi?”" 

R: "Himapuni. Qan hina “Es asi. Nosotros sabemos lecr 
yachayku leyeta hinata”. así”. 

 “¿matoteq leyenki?" “¿Qué leen?”. 

R. “Ch'unchullata intiwan". “Sólo ch'unchu con el sol" 


¡Lorenzo Q.. Chuwa Chuwa. 
Grabado: 1985P. 


En segundo lugar, ellos también comparan sus telas con un estudio para las mu- 
jeres: 


Bi como un estudio para las mujeres” (José Q. K'allakancha. Grabado: 
1985). 


Un informante masculino de Chuwa Chuwa fue aún más especifico, al decir que: 


“Es como un estudio para las mujeres. Estudian el mito de Manco Cápac y 
Mama Ocllo" (Lorenzo Q., Chuwa Chuwa. Grabado: 1985). 


Las personas que viven fuera del área cultural q'ero también expresan ideas 
similares acerca de estas telas. Por ejemplo, al mostrar una fotografía a colores del 
motivo q'ero ñawpe inca (ch'unchu, tipo la) a una mujer de Kauri, ella dijo; “No 
conozco este motivo. Este es un antiguo motivo inca”*. Otra mujer kauri añadió: 
“Esto es de Q'ero. Es un motivo inca"*. Además, varios hombres de Kauri afirma- 
ron que el motivo ch'unchu tipo la (ñawpa inca) era de “Urin Cusco”, el bajo 
Cusco, lo mitad inferior de la capital incaica”. 


Otra respuesta común que estas personas dieron al pedirseles identificar los 
motivos intt y ch'unchu, fue que estos motivos ya no eran tejidos en sus pueblos, 
pero que hace mucho tiempo si lo eran. No sostienen, sin embargo, que sean 
motivos incaicos. Por ejemplo. una informante de Huancarani vio a ñauipa inca 





2. Todos los textos quechuas fueron transcritos en base a Cusilwuemén (1976). Mis versiones 
tueron revisadas por dos linguistas especializados en esta lengua: el Sr. Marco Mores, prolusor 
visitante en Comell, y la Sra. Morayma Morntibeller, a quienes egradezco sus comentarios 


José y Lorenzo están aprendiendo caslellano. 
"Mana yachanichu kay pallayla. Ñowpo inca patlay”. Ífurmante N* 3. 


"Kay Q'emmanta. Ñuepa inca poltayia”. Informante N* 5. 


pus 


*Q ero! Urin Cusco!” Informante N? 6: "Kay pallaye Urtn Qosgomante” informante N 4 
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y dijo: “Y este es un motivo chuncau. Es un malivo de los antiguos antepasados. 
Ya no hacen este motivo”? Según un hombre de Huancarani: “Todos estas son 
motivas antiguos, No puedo urdidos ni tejerlos”$, Una mujer de Kauri dijo: “Estos 
lembién deben ser motivos de Q'ero. Pero son moailvos antiguos . A) preguntársele 
si podría teierlo. dijo: “No, ¿quién padria hacerlo asi? Se dice que en tiempos 
antiguos las personas de aqui también sobían como hacerlos. Pero ahora todos se 
han muerto. Ahora, todas las personas de aqui son de una nueva generación”. 


En tercer iugar, al igual que los qiero, los hombres y mujeres de Kauri, 
Huancarani y Chinchero también describen las diferencias existentes entre sus 
técnicas de tejido y las de las telas y eros. Hubo el caso de una mujer de Kauri que 
al ver una fotografía de inti y ch'unchu, dijo que: "Esto también ha sido tejido en 
Qiero. Todos los moti 
vos de allá son urdidos 
con tres hilos. Pero acá 
en Kauri solamente usa- 
mos dos. Es decir, 
iskaymanta. porque 
cada comunidad tiene la 
costumbre adecuada”!”. 
Un hombre de Kauri 
también respondió que: 
“Es el motivo ch'unchu. 
Se hace con tres hilos. 
Es un motivo antiguo. En 
este tiempo ya no se 
hace"!?, 





1.4 Kauri esté en el cemino que ne Quince Mil cor el Cusco. 2982. 


Un importante 
punto de coincidencia 
entre los informantes qleros y no'eros fue la idea que los motivos q/ero son 
motivos incaicos. Esto me lleva a preguntar lo siguiente: ¿En qué forma se relaciona 
la iconografía textil de Q'ero con los motivos incaicos, y cómo se relacionan éstos 
con la idea que los q!eros pueden leer sus motivos inti y ch'unmchu? Antes de dar 


%.  “Ck'unchu polieytog kashan. Nawpo toytoykeg pallaynineri. Manon kunan tiempuqa 
ruwokunachu”. Informante N? 7, 


“Nawoskunag palloyninmi ... Mara yaechanichs olluiyto ni saytams”, Informante N? 5 


00 


*Koykunapes Q erornantanachu konman hinaspopes kaykunagu awpa pallane aweykunamo. 
Chaynata auayto yachankichischu kaypi? Monar ¿Pinaroq ruwanman chaytari? Ninkun 
fiawpeypis korenkus yochaq runakuno pero kunango manena kanchu han uNSuUpuna«una 
ilapan. Llapon kay sunakunaga kcyku kunan wiñaynaya”. Informante N' 18. 

10. "Koytopis Qeropin aunk Llapa kay pefloykunaga kinsa a'aytimenta allwisqen. Kay 
Kari liagtepiga iskey a'aytullamunten ruuayku Chaytar iskeyuronta riyku. Soparnka haqtar 
ruwar munaymento cuaypigo”. liicemiamie N? 8. 

11. “Cl'unchu pallayrai. Kinsa q'ayrumanto ruuarun. Poyga Fewpa pallayragmni, Mana kunar 
tiempuga ruueykunachu”. Inicemente N" 39. 
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respuesta a estas interrogantes, tenemos, primeramente, que saber par qué los 
Qeros son más incas que otras comunidades de Cusco. 


Q'ERO. UNA VENTANA Al. PASADO INCAICO 


Q'ero es el nombre de un área cultura) del departamento del Cusco, al sur del 
Perú, que abarca las prouncias de Pencartambo. Madre de Dios y Quispicanchi, 
a 13 1/2 grados de latitud sur. Está conformado por ocho comunidades principales 
llamadas Q'ero, Q'ero Totorani, Q'achupata, K'allakancha. Pukará, Markachea, 
Hapu y Kiko, y por numerosos caserios. Estos pueblos están distribuidus en cuatro 
valles que van desde los 1,800 hasta los 4,500 metros sobre el nivel del mar, desde 
los cuales pueden verse los tributarios más elevados del rio Madre de Dios (Núñez 
del Prado, 1970; Webster 1972). Mide aproximadamente 1,700 kilómetros cua- 
drados (Webster, 1972: 7). 


Para todo el área qero no existe información completa o confiable de censo 
alguno. Webster (1972: 1) afirma que en 1969-70 habían 376 q'eros, agrupados 
en 82 familias. El censo nacional de 1981 (321-22) enumera una población de 651 
personas, pero excluyendo todos sus caserios y varias de las comunidades princi- 
pales. Además. la oficina cusqueña del Ministerio de Agricultura (1982) también 
realizó un censo de la comunidades campesinas reconocidas como tales, pero éste 
tampoco incluyó todos sus pueblos. De otro lado, no sólo no existe ninguna 
información confiable sobre los Q'eros, sino que su misma área cultural tampoco 
aparece en ningún mapa peruano (Instituto Geogáfico Nacional). 


Q'ero fue escogido como lugar de estudio por haber sido descrito en la 
literatura antropológica como una de las regiones geográficamente más remotas del 
Perú (Cohen, 1957; Flores Ochoa, 1983, 1989; Núñez del Prado y White, 1970; 
Núñez del Prado Béjar, 1974: 238; Schevill, 1986: 103). Por su ubicación geo- 
gráfica, los qiero han conservado un estilo de vida incalco mucho más que sus 
vecinos mestizos, como por ejemplo la túnica sin mangas (unku) usada durante el 
periodo inca y que actualmente ha desaparecido en el departamento del Cusco. 


Como ninguna carretera lleva a Q'ero, dejé el Cusco por vez primera y viajé 
cinco horas en camión hasta Paucartambo, la capital provincial. Alli alquile un guía 
y caballos y viajé durante dos días por los pueblos de K'allakancha, Wilkakunka y 
Tandaña. Es un viaje sumamante peligroso dado lo angosto de los caminos que 
bordean cañones y abras escarpadas. Más de una vez perdi un animal de carga. 
Existe también una ruta más corta, a través de Ocongate, que toma medio dia a 
caballo. pero que lleva a los pueblos de Qochamoqo y Chuwa Chuwa. 


Si bien jamás han habido vías de comunicación que conduzcan a Qiero, en 
el valle del Urubamba sí existieron caminos desde el periodo incaico. Por ejemplo, 
los cuatro pueblos de Písac, Calca, Yucay-Urubamba y Ollantaytamto "fueron 
conectados directamente al Cusco por un camino de tierra afirmada que controlaba 
el hinterland que los unia a la selva alta” (Kervyn, 1981: 23). llustran esta tenden 
cia los caminos que unen a Pisac con el Cusco: "su zona de influencia se extiende 
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a las provincias de Paucartambo y Taray, y el camino del Cusco asciende al paso 
de Taray y el abra de Ccorao, descendiendo duego directamente a estos cuatro 
centros. cada uno de ellos funciona como una zona directamente dependiente de 
lá capita! imperial” (Kervyn, 1981: 241). La existencia de estos caminos permitió 
a hombres y bienes viajar desde pueblos aislados a la capita: del Cusco, y también 
permitió que ideas e información viajasen por estos mismos caminos. 


La nusencia de toda presencia española en Q'ero es otra razón más para que 
ellos lograsen conservar un modo de vida inca en mayor grado que sus vecinos 
mestizos. En Q'ero faltan la plaza central, la iglesia y los edificios gubernamentales 
que caracterizan a los más de 3,000 pueblos fundados en el Nuevo Mundo por los 
españoles (CEHOPU 1989). 


Q'ero, en cambio, aclara el patrón de asentamiento incaico. Las residencias 
permanentes están ubicadas en la puna, a causa de su cercania a los pastizales 
necesarios para los rebaños de alpacas. El centro ceremonial se encuentra en la 
zona qheswa. Pueblos tales como Hatun (Vero, Q'ero Totorani, Hatun Kiko y 
Hatun Hapu están caracterizados por la presencia de una pequeña iglesia. Las 
calles tampoco están alineadas por manzanas; las casas están dispuestas por 
agrupamientos y son más grandes que las que se encuentran en la puna, pues 
durante el carnaval se reúnen aqui familias extensas. 


Otra razón para que los Q'ero hayan mantenido un modo de vida incaico más 
que los mestizos es la ausencia de la misa dominical y el mercado concomitante. 
Si bien en Q'ero era ubligatorio decir misa dos veces al año, alli jamás se ha dicho 
misa alguna (Padre Jiménez Orihuela, comunicación personal: 1984; Titulo Priva- 
do: 1851). 


En Q'ero también faltan las tiendas y sus comerciantes ¡mestizos, los cuales son 
importantes agentes de cambio en toda la región del Cusco. En lugar de comprar 
los pocos artículos que no producen o crían, elios prefieren irocar Su lana de 
alpaca, oveja y llama con los intermediarios procedentes de Sicuani u Ocongate a 
cambio de trago, coca y dinero. Más recientemente, suelen también viajar a 
Paucartambo u Ocongate para intercambiar papas y muiz por ropas hechas en 
fábrica. asi como azúcar, kerosene, fósforos. cigarrillos, sal y pan. 


Aunque la geografía ayudó a los Q'ero a mantener rás costumbres incaicias 
que sus vecinos. hubo también razones históricas que les ayudaron a conservar sus 
costumbres tradicionales. Se trata de su incorporación al sistema de hacienda. La 
primera noticia que tenemos de Q'ero proviene de las "Relaciones de los Curalos 
de la Provincia de Paucartambo”, que data de 1689. Este documento describe las 
Iribus de la región de Paucartambo, mencionando del siguiente modo a Cusipata, 
una de las haciendas de la zona: “Linde a esta se sigue (f. ev.) la hazienda nombrada 
cuzipata, y una marca que lienen en su circuito doscientos y sesenta almas de 
confession entre hombres y mugeres” (Villanueva Urteaga, 1983: 255), 


Las mismas "Relacianes” mencionan a otra hacienda q ero, de nombre Capana, 
cuyo último propietario fue el señor Otto de Barry: La estancie de Capana del 


Capítulo L: INTRODUCCIÓN 5 











Calea 


Pisac 





Paucartambo 








Huancarani 









Quincemil 


Markapata 


Ocongate 








Pitumarca 


Checacupe 





Sicuani 











a al 


1.5 Mapa del departamento del Cusco y la comunidad de Q'ero. 
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1.6 Localización de las comunidades Q'ero. 
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General D. Juan de Sespedes dista cuatro leguas des Pan llevar tiene hasta treinta 
Inaconas y sesenta Indios” (Villanueva Urteaga, 1983: 267), Pude además revisar 
un título privado a varias de estas haciendas. Fechado en 1851, menciona las de 
Markachea y Totorani: “Venta de la mitad de la fundio de la hacienda Markachea, 
Totorani y otros nombres citas... que hace Mariano Zamalloa Puz a fabor de Don 
Mariano Yábar”. Para esa fecha la familia Yábar poseía gran parte de las tierras 
de Q'ero, algo que afectaría profundamente su desarrollo cultural. 


La primera forma en que su incorporación al sistema de hacienda les afectó 
profundamente fue al prohibirseles asistir a la escuela. Cuando una familia ignoraba 
sus órdenes, don Yábar los forzaba a dejar la hacienda de Cusipata: "si alguno 
aprendiero a leer, quieria convertir la hacienda en ayllu, Tan cierto es esto que el 
hacendado ha expulsado a un colono llamado Marcelo Chura y su familia por el 
delito de haberse matriculado en la escuela de Ccarhuayo, pert. a Ocongate” 
¡Prefectura de Paucartambo, 1957. OÍ. no. 8l: 21. 


Cuando la primera escuela fue establecida en Q'ero gracias a los esfuerzos del 
Dr. Oscar Núrez del Prado. los qero escogieron para ello el desocupudo lugar 
ceremonial de Hatun Q'ero. Esto hizo que estuviese por lo menos a un dia de 
camino de los centros residenciales primarios, ubicados en la puna. Después se 
establecieron otras escuelas en la región de Q'ero, pero nuevamente en los centros 
ceremoniales desocupados de Hatun Hapu, Hatun Kiko y Q'ero Totorani. Hoy en 
día son por lo menos cuatro las escuelas que funcionan en esta región cultural, pero 
en el mejor de los casos la asistencia de los maestros es esporádica”, 





y 


1.7 Tandaña estó ubicado en la puna 





12 La única escuea que funciara regularmente en Qiero se encuentra en Kallakancha. Esto 
piebabkenente se debe a su proximidad a la capital distrital de Paucartambo. 
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Otro factor imporlanle que les ayudó a conservar un modo de vida más 
tradicional que sus vecinos fue que don Yábar les prohibió participar en el servicio 
militar: “el hacendado ha prolibido terminantemente que ningún joven se mscriba 
en el Seracio Militar Obligatorio * (Prefeciura de Paucariamto, 1957. Of N?. 81: 
23). Paro mientras que a los de Q'ero se les excluía del servicio militar, sus vecinos 
mestizos como los varones de Sono no sólo lo :ompletaron, sino que a resultos 
de él se ticieron más aculturados. En las ciudades dejaron, por ejemplo, de mascar 
coca, adoptaron el castellano como su idioma principal y cambiaron su veslimenla 
tradicional por pantalones y camisas de tipo occidzntal (Allen 1989: 24). Así pues, 
en Qiero faltaron el Estado. la Iglesia, los almacenes y los mercados dominicales, 
todos ellos factores aculturadores en el Perú. 


La primera noticia sobre Q'ero fue escrita por Luis Yábar. quien vivía en 
Paucartambo. 1.0s describía como únicos, tanta en términos de su vestimenta como 
de su comportamiento. Luego, a mediados de la década de los cincuenta, dos 
importantes expediciones llevadas a Q'ero llamaron la atención de los antropólogos. 
Primero en 1955 el Dr. Oscar Núñez del Prado, de la Universidad del Cusco, 
encabezá una expedición multidisciplinaria conformada por un folclorista, un 
arqueólogo y un periodista. entre otras (véase Flores Ochwa y Fries, 1989). Fueron 
financiados por el American Museum of Natural History y por Pedro Beltrán, del 
diario limeño La Prensa, que publicó una serie de artículos que describían los 
descubririentos que la expedición hacia dia a dia. Esta expedición descubrió el 
primer mito de Inkarri hallado en el Perú, la existencia de un quipukamayog que 
usata un quipu, y diversos instrumentos musicales que se pensaba habian desapa- 
rerido con los incas (Tupa Yupanki, 1955). 


En 1955 John Cohen, un estudiante de la maestria en arte. condujo una 
segunda expedición a Q'eso. El lue el primero que reunió y recogió los nombres 
de los motivos lejidos no solamente en Q'ero, sino también en varias otros pobla- 
dos cuzqueños. Su trabajo mas reciente ha tratado sobre la música q'ero (Flores 
Ochoa y Fries, 1989: 72-74; Holzmann, 1986: 205-220)". 


En 1969 y 1970 Stephen Webster llevó a cabo su hoy ulásica investigación 
sobre la organización social de Q'ero. Recientemente se dedicaron dos antologías 
a esta comunidad. En 1983, Jorge Flores Ochoa y Juan Núñez del Prado Béjar 
editaron ma dedicada a conmemorar los treinla años de trabajo antropológico del 
Dr. Núñez del Prado. En esta publicación se incluyeron trabajos de algunos de lex 
miembros originales de la primera expedición. Una segunda antología, también 
organizada por Flores Ochoa con Ána Maria Fries (1989), incluyó nuevos datos 
referidos al pastoreo, la organización social, el sistema religioso, la agricultura y el 
tejido. 


Holanáno (1986) estudió la música andina e incluyó el trabajo que Cohen 
hiciese scbre la rmúsica qero Sekiña, un fotógrafo japonés (1982), publicó un libra 
de fotografías de O'ero, con un texto en su mayor parte en japonés. Par último, 


13. Cohen (1957) pa» unos cuantos dias en Q'err:. 
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desde 1979 investigo su tradición textil en relación a oiras telas tejidas en el 
departamento del Cusco, lo cual es el tema de este libro. 


MÉTODOS INCAICOS DE REGISTRO GRÁFICO 


La actual iconografía textil Q'ero puede ser comparada cor la antigua ¿iconografía 
textil incaica de tres modos especificos: el uso de materia prima y técnicas de tejido, 
la forma y la función. 


Materia prima y técnica de tejido 


La primera forma en la cual la iconografía textil gero es similar a los motivos 
incaicos, concierne a los materiales y técnicas utilizados para su producción. Según 
las cronistas españoles (Acosta, 1979, libro 4, cap. 41, p. 136; Cobo, 1964: 259; 
Garcilaso, 1960: 155; Polo de Ondegardo, 1906: 85), los incas usaban dos tipos 
de telas: cumbi. la más fina, tejida con lana de vicuña y decorada con hilos de oro 
y plata, asi corno plumas y motivos tocapu; y awesga, tejida con lana gruesa y 
tosca, por lo general de un solo color y desprovista de todo elemento decorativo, 
los tocapus inclusive: *... esta ropa era de muchas maneras, conforme a la traca 
que se daua en cada un año, porque del corcumbe texida a dos haces se hacia de 
gran cantidad, y de la otra comun de abasca y otras de otra suerte para los 
sacrificios quel mysmo inga hacia en cada vn años en todas las fiestas hordenarias 
quel hacia...” (Polo de Ondegardo, 1906: 94-95). 


Para producir sus telas los q'ero hoy en dia emplean lana de alpaca (lama 
pacos) y de llama (lama glama). Como es más abrigadora y suave, la de alpaca 
es generalmente usada para tejer prendas de vestir como la Iliklle, la túnica sin 
mangas -unku- y el poncho, mientras que por ser más burdas y resistentes. las 
de llama y oveja son usadas para fabricar objetos utilitarios como las hondas 
(werak'a), las grandes telas de acarrear (costal) y bolsas diversas (wayako; véase el 
capitulo 2). 


¿Cuáles fueron las técnicas empleadas para tejer el cumbi y la auxasga, y cómo 
se relacionan con las técnicos usadas para producir glero y qheswa pallay? Ann 
Rowe (1978: 375) identifica al qompi como un “tapiz de tejido fino”, y a la awasca 
como una “tejido llano balanceado”. Adelson y Tracht (1983: 158, 160) afirman 
que el cumbi es o bien un tejido de tapiz o bien un tejido de urdimbre vista, 
mientras que Franquemont (1986: 84) lo identifica también como un tejido de 
tapiz, y a la awasqa en cambio como una “tela con un patrón de urdimbre vista”. 
Desrosiers (1986) reprodujo las instrucciones de tejido de Murúa, las cuales fueron 
escritas en un cinturón que debía llevarse durante la cosecha del maíz en el Cusco. 
En base a la traducción que hiciese de las mismas, tejió un motivo de un rombo 
cuatripartito, el tejido de urdimbre vista de dos colores. 


Segín diversos cronistas españoles y varios estudiosos contemporáneos (Guarmán 
Poma de Ayala, 1980, Murra, 1962; Spalding, 1974; Wachtel, 1971), en tiempos 
de los incas las telas indicaban el rango. El cumbi solamente era usado por la 
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sutluza incaica o per personas que lu recibian como un regalo del inca. mientras 
que el pueblo vestia exar De ser asi, coincidiria con Rowe en klentificar a esta 
última como un tejido llano balanceado, mientras que el cumbl serín tejida en taple 
o con un patrón tejido de urdimbre vista, Lo impuriante es señalar que en algún 
momento después de ¡a invasión española, los motivos comenzaron a aparecer en 
las telos que el pueblo usaba Según Adelson y Tracht (1983. 38), “en el siglo XIX 
renació el tejido de urdimbre vista. Por primera vez la gente común tuvo oporlu- 
nidad de tejer y poseer lelas Íinas. mientras que antes de ello unos isrtesanos 
especiales las habian tejido solamente para la élite”. 


Los españoles reconocieron la Importancia de las telas en general, y de los 
motivos lexliles en particular. dictando uma serie de leyes que prohibían su uso. 
Areche (1926: 157), por ejemplo, prohibió al uso de prendas nativas como la 
túnica sin mangas y el manto de las mujeres Tambiér prohibió la reproducción de 
molivos (“figuras”) en los vestidos y copas (k ero) nalivos, o para decorar casas. Sin 
embargo, a pesar de esla prohibición de tipos de vestidos y elementos decorativos 
nalivos, en algún momento entre el tardlo sigla XVII y el temprano XIX comen» 
zaron a aparecer motivos textiles en las telas que al pueblo usaba. ¿Qué elementos 
decorativos fueron usados por los incas en sus lelas? ¿Qué relación tienen con la 
iconografía textil de (ero? 


Forma 


(l segundo aspec- 
lo en que las telas q'ero 
son similares a los mo- 
tivos incas se refiera a 
su forma. Soslengo que 
exisle una relación en: 
tre los motivos incas del 
tocapu y el moaliva int) 
de qero, y entre el 
quipa incaico y el moli- 
vo rayado lista. 


Una de las mejores 
fuentes informativas 
acerco de los motlvos 18 Un hu incalos decorado con motiva tocepu, Corieala y del Museo e 
locapu proviene de los Instituto de Arqueología del Cusco, Perú 
dibujos del cronista 
Guamán Poma de Ayala. Piseden encontrarse otros ejemplos en el ante colamal. 
en tejidos arqueológicos y del periodo colonial, asi como en los k'eros, vasos 
ceremoniales. En luse a eslos ejemplos, los tocapu son motivos geométricos cir 
cunscritos dentro de un marco rectangular. Los diseños incluyen un rombo, una 
estrella, dos tipos de aspas (t, x), un círculo, un cuadrado, un rectángulo y las imágenes 
visuales asociadas a los números 3, 4 y 8 (Burns, 1982; Cisnnmins, 1990, 1991; 
Chávez Ballón. 1984, de la Jara,1964, 1967; Guaman Poma de Ayala, 1980; 
Kaullman Do:g, 1984; Lizárraga. 1989; Rowe, 1984). 
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Berton:o (1934: 357) define al tocapu 
como “vestido, o ropa del Inga hechas a las 
mil marauillas". El diccionario anónimo 
(1586, s/n! lo define como: “Tocapu. labor 
en lo que febrosla o texe, o en vafos, ta- 
blas, £tc.”. González Holguin (1989: 344), 
por su parte, lo define como tela preciosa: 
"Los vestidos de labores preciosos, Y paños 
de labor texidos”. 


Al igual que los motivos tocapu de los 
incas, la tecnología textil de Q'ero incluye 
motivos geométricos circunscritos dentro de 
un marco rectangular. Entre ellos están los 
rombos partidos en dos y cuatripartitos, y 
un aspa, los cuales aparecen en los motivos 
tocapu incaicos, al igual que la linea verti- 
cal, las lineas radiantes largas y cortas, y los 
inángulos isósceles (Silverman, Chauca y 
Juárez 1991b; Silverman, Chauca y 
Callañaupa 1991c). 





1,9 Poncho ceremonsal de Q'ero derorudo cor 
diversos motivos inti en forma similar a los 
tocapus ÍncuJcos. También existe una relación entre las 


franjas multicolores lista y el quipu incaico. 
En el capítulo 6 describiré cómo es que la lista simboliza una clasificación de 
artículos por colores. Aquí deseo mostrar la similitud de forma existente entre 
ambos. 

El quipu ha sido descrito en la literatura 
como una cuerda anudada usada para con- 
tar. Está compuesto por una serie de cuerdas 
hechas de distintos colores. Distintos tipos 
de nudos (simple, doble) están sujetos a estas 
cuerdas. Son dos las formas especificas en 
que podemos comparar su forma con las 
franjas lista de Q'ero. En primer lugar, estas 
Iranjas son tejidas en distintos colores como 
rojo. rojo oscuro, negro, naranja y morado, 
del mismo modo en que los quipus están 
compuestos por hilos multicolores. En se- 
gundo lugar, algunas de las franjas lista son 
muy delgadas y otras muy gruesas. 


Basado en a estos datos sostengo la 
hipótesis que las franjas delgadas lista pue- 
den ser relacionadas con los nudos simples 
de los quipus, pudiéndose correlacionar las 
franjas más anchas con los nudos dobles. 594 guipu incaico. (Guamón Poma 
Planteo asi que los motivos inti evoluciona- 1980: 250) 
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ron a partir del tocapu incaico, mientras que las franjas lista lo hicieron a partir 
de los quipus. 


La última forma en que la iconcgrafía textil q'ero se asemeja a los tocapus 
y quipus incaicos, es en su uso como sistemas de registro gráfico. Pero antes de 
describir estos sistemas de notación, resulta útil revisar la relación entre el arte y 
el desarrollo de la escritura. Esto me llevará entonces a examinar dos puntos que 
son de vital importancia para este estudio: el tejido en tanto que es un sistema de 
comunicación, y la iconografía textil como texto. . il 


La evolución de la escritura a partir del arte 


En el Viejo Mundo se desarrollaron siete sistemas principales de escritura: 
sumerio, proto-elamita, proto-indo, egipcio, cretense, hitita y chino. El desarrollo 
de estos sistemas de escritura comprendió un proceso de simbolización ligado al 
arte (Durbin, 1968, Gelb 1963; Schmandt-Besserat, 1990: 16). Por ejemplo, 
Durbin (1968: 13) describe a la escritura como sólo una “incorporación inconscien- 
te de información lingúistica (fonológica, sintáctica, semántica) a un estilo artistico 
durante largo tiempo". De este moda, el estudio de la evolución de la escritura debe 
también incluir un estudio de este proceso de simbolización. Para Schmandt-Besserat 
(1990: 17), los simbolos “son cosas provistas de significados especiales que nos 
permiten concebir, expresar y comunicar ideas”. Los signas son como simbolos 
porque “conllevan significado, pero difieren en que transmiten información restrin- 
gida, precisa y no ambigua”. 


En el Renacimiento se creia que la escritura se habia desarrollado a partir del arte 
representativo (Gelb, 1963; Schmandt-Besserat, 1992). Se pensaba que el arte prime- 
ro había denotado palabras, luego ideas abstractas y representado, por último, soni- 
dos del lenguaje. Estas distintas etapas en el desarrollo de la escritura a partir del arte 
fueron llamadas: pictografías, ideografias. jeroglíficos y escritura alfabética 


En el Viejo Mundo, las fichas fueron los primeros simbolos usados para 
transmitir mensajes. Usadas para contar, se les encuentra en lugares de Siria e Irán 
en 8000 a.C. (Schmandt-Besserat, 1990). Estas fichas fueron hechas de arcilla, 
siendo modeladas en formas geométricas que a veces incluían marcas, Se han 
descubierto unas 300 de ellas, las cuales se dan en dlez formas distintas. “esferas, 
discos, conos, tetraedros, ovoides, cilindros, triángulos, rectángulos, en forma de 
T y cabezas de animales” (Schmandt-Besseral, 1992: 872). Estas fichas fueron las 
precursoras de la escritura cuneiforme. 


Las fichas funcionaban como un signo-palabra, con su forma especifica que 
indicaba un articulo determinado. Por ejemplo, los “Jarrones de aceite eran con- 
tados con formas ovoides, medidas pequeñas de grano con conos, y medidas 
grandes con esferas” (Schmandt-Besserat, 1992: 6). 


Las fichas hugo desarrollaron y se convirtieron en pictografias, las que eran 
“simbolos estilizados de una imagen” usados para transmitir un mensaje (Jackson. 
1981: 13). Pero la etapa pictográfica era demasiado engorrosa, pues uno literal- 
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mente necesitaba miles de ellas para poder registrar información estadistica e 
histórica. Asi desarrollaron la idea de usar un símbolo para un objeto que sonaba 
parecido. Esta es la etapa del fonograma, cuando el dibujo de una abeja podia ser 
usado no sóla para representar a una de ellas, sino también a todas las palabras 
que sonaban corno una “B” (Jackson, 1981: 13). Mucho después se desarrolló el 
sistema de jeraglificos, en el cual se usan “dos a más fonogramas para formar una 
palabra" (Jackson, 1981: 19) Por último se desarrolló el sistema alfabético, en el 
cual un símbolo equivale a un sonido, 


Pasando ahora al desarrollo de la escritura en el Nuevo Mundo. alli fueron cuatro 
los principales sisternas surgidos a partir del arte: maya, ulo-azteca, zapoteca y 
mixteca. Los mayas escribían sus jeroglifos en libros de papel de corteza, tallandolos 
también en “edificios monumentales de piedra y hueso de jade” (Schele y Eriedel, 
1990: 18). Estos glifos fueron utilizados para escribir su calendario, así como para 
registrar eventos históricos y rituales acerca de sus reyes (Friedel y Schele, 1988: 
547). Los más simples fueron formas ovulares decoradas con puntos y lineas 
horizontales, como los que aparecen en el signo imix del día (Gates, 1931: 1), 

La escritura jeroglífica maya es similar a los jeroglifos cuneiformes y egipcios, 
puesto que son un “sistema mixto compuesto por signos de palabras completas, 
combinados con signos que representan los sonidos de las silabas” (Friedel y Schele 
1990: 49) 


Mi breve descripción del desarrollo de los glifos 
cuneiformes y mayas. a partir del arte, es im- 
portante para demostrar el papel fundamental 
que éste Jugó en la evolución de da escritura. 
Una de las formas en que esta relación entre 
arte y escrilura puede ser examinada, es estu- 
diando las palabras que distintas civilizaciones 
usan como término para escribir. Brown (1991: 
491) examinó las palabras que significan leer 
y escribir en los alifos mayas, y encontrá que 
la palabra para la escritura no solamente era 
la misma en todas las lenguás mayas, sino 
además que ellas quieren decir “pintar” o "ra: 
yar o marcar con líneas”, uniendo asi la eseri- 
tura al arte. Examinó igualmente estas mismas 
palabras en las lenguas indoeuropea, polinesa, 
1 11 El jeroglifo maya para el día finix]  uto-azteca y bosquirnana, y halló que tartiién 
An se relacionaban con formas artísticas. 


Función 


Mi presentación del desarrollo de los primeros sistemas de escritura me lleva 
ahora a la tercera forma en que la iconografía textil q'ero se parece a los motivos 
incas. Postulo que en sus telas, los incas usaron el arte grálico para registrar 
conocimientos y que esle método ha persistido, modificado, entre descendientes 
conteraporáneos suyos como los q'ero. Según los cronistas, los incas na tuvieron 
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una escritura dlfubética (Cieza de León. 1881: 196, cap. Lil; Guaman Poma, 
1980: 50-51; Molina, 1916: 15). En palabras de Acosta (1940: 290): “Los indios 
del Pirú, antes de venir españoles. ningún gérrero de escritura ruvieron, ni por letras 
ni par caracteres, o cifras o fiqurilias, como los de la China y los de México: mas 
no por eso conservaron menos la memoria de sus antiguallas”. Si los incas no 
tuvieron escritura, ¿cómo, entonces, registraron y transmitieron la información 
necesaria para adminisirar su Estado? (Cook, 1982; Zuidema, 1982, 1990) la 
respuesta se encuentra en su uso del arte gráfico, en lo que se conoce como quipu, 
tocapu y quilica. 


Pará ver como la escritura se relaciona con el arle, podernos estudiar los 
lérminas quechuas y aymaras para “escribir”. En primer lugar, varios cronistas 
usaron la palabra quillca para referirse a un sistema de notación basado en el arte. 
Santa Cruz Pachakuti (1979: 133, nota 17) la describe como unas lineas o franjas 
pintadas sobre un cetro de madera, el cual era usado para registrar datos históricos. 
Para Guamán Poma (1980: 301), las quillcas quardaban relación con los quipus 
Incaicos: “Estos dichos secretarios onrrosos lenian quípos de colores teñidos y se 
llaman quilca camayoqg a quilla uata quipoc”. El anliguo diccionario de González 
Holguin (1989: 301) define quillca como escribir, bordar, pintar: 1) “Quellca: 
Papel, carta, n escriptura”; 2) “Quellcaricuk: El que sabe leer”; 3) "Quellcayachak: 
El que sabe escriuir”; 1) "Ppacha quellcack: Bordador” y 5) Queliccaní, qquellicaccuni: 
Escriuir debuxos pintar”. 


Par úllimo, Pulgar Vidal (1959: 157) y Vicloria de la Jara (1964, 1967) 
investigaron este término y encontraron que eran sinónimos para “pintar. escribir, 
esculpir, dibujar, calcar, trabajar, bordar, teñir y tallar”. 


En todos mis años de trabajo de campo en la región del Cusco, sólo una vez 
escuché usar este término a Francisco L., de Kauri, cuanda explicaba como hacían 
los incas para registrar información: 


"Quellcapi kashan riki. “Por supuesto que está en la 
Quetlcapi imaynas Incakuna. quelica. Tacto lo de los incás 
Incakuna imaynatas sapakuna esta en la quellca. Todo aquello 
Imarayku rimaranku ou imay de lo que hablan, o qué hora 
nalas hoykun tiempo kashan- era. Sabemos esto por la 
chayta. Yachani quellcani quellca” (Grabado: 1985)'*. 
yachenchis”. 


Es interesante que Francisco no mencionase al quipu, y que en su discusión de los 
métodos de registra incaicos dijese especificamente quetlea. 


Las telas como sistema de comunicación 


1 Las artes textiles fueron una de las más importantes formas artísticas desarra- 
| ltadas en los Andes durante más de 5000 años. Las telas se convirlierón en el 


14. Aqui Francisco usa el término "tiempo" para referirse al fempo estacional. 
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medio por excelencia con el cual comunicar un mensaje en culluras como la inca, 
en la que faltaba la escritura alínbática (Otten, 1971: xiv. Los antropólogos, 
historiadores del arte y arqueólogas en general, han estudiado las telas en tanto que 
simbolos del parentesco, etnicidad, género, edad, rango, estatus económica, alian- 
zas políticas, ideología y cosmología (Schneider y Weiner 1979; Weiner y Schneider, 
1989). la llieratura antropológica está repleta de ejemplos de arte nativo usado 
para registrar información, como La manera de las máscaras, de Claude Lévi- 
Strauss (1982), o El arte primillvo, de lranz Boas (1927). 


Pasando al tejido andina en particular, al iniclarse las investigaciones arqueo 
lógicas en el Perú a fines del siglo XIX, el interés estuvo centrado primera en los 
aspectos lernológico e Iconográfico de las telas andinas, debido a que los primeros 
ejemplares fueron recogidos en lugares costeros secos, lo que favoreció su conser- 
vación, a dilerencia de la sierra, en donde pocos ejemplares lograron sobrevivir a 
las duras condiciones climáticas. Comenzando con las excavaciones realizadas por 
Middendorf, y continuando con las efectuadas por Uhle (1935), Tello (1962), 
Muelle (1943). Bird (1954), Kroeber (1946) y Rowe (1946), por mencionar sóla 
unos cuantos de los importantes trabajos realizados en ese entonces, cada nueva 
excavación que descubría las culturas Nasca (Sawyer, 1979; Zuidema, 1972), Huari 
y Tiahuanaco (Conkiin, 1985; Chávez, 1984; Isbell, 1978; Mohr-Chávoz, 1988), 
Paracas (Dwyer. 1979; Paul, 1985, 1986, 1990), Chavín (Conklin, 1971; Rowe, 
1971) y Moche (Conklir, 1978; Donnan, 1975, 1976, 1984; Hocquenghem, 
1984. 1987), luva como resultado un imporlante corpus de literalura descripiiva. 
D'Harcourt (1962), por ejemplo, describió una amplia gama de técnicas de tejido 
y reproducción para los tejidos precolombinos. Otra fuente importante de articulos 
descriptivos referidos a las telas precolombinas fue la seria Textile Period of 
Ancleni Peru, publicada por Kroeber y O'Neala (1965). Más recientemente, el 
Textlle Museun y Dumbarton Ouks han publicado importantes descripciones de 
telas precolombinas y contemporáneas (Rowe, 1977, 1986; Rowe, Benson y 
Schaffer, 1979). 


Cuando las Investigaciones se volcaron hacla las telas etnográficas, el Interós 
también se centró en el estilo y las técnicas de tejido (Desroslers, 1986, 1988; 
Meisch, 1988). Rowe (1977) describió los estilos de tejido practicados en el Cusco, 
mientras que Goodell (1969) y Franquemont (1986) investigaron las técnicas de 
hilado. El trenzado de hondas fue estudiado por Cahlander (1980) y Zorn (1980). 
También apareció una serle de libros referidos a la reproducción de motivos lextiles 
precolombinos y contemporáneos (Cason y Cahlander, 1976; Cahlander, 1983, 
Franquemont y Eranquemont, 1982. 1986, 1987), así como au los métodos de 
teñido (Mamani 1978; Zumbuhi, 1979). 


El pionero trabajo de Murra, “La función del tejido en varivs tontextos suciales 
y políticos” (1962), y un articulo similar de Gayton (1967), colocaron a las telas 
incas dentro de su contexto cultural. Seligmann (1987) posteriormente estudió la 
función socioeconómica de las telas tejidas en Santa Bárbara y Ayapata. Sicuani, 
Perú, mientras que Zorn (1983) investigó la lunción económica de los tejxlos de 
Taquile, Perú. 
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En los últimos quince años, el interés también se ha centrado en los tejidos 
en tente que son considerados un sistema de comunicación. Las telas han sido 
ampliamente descritas en la literatura como simbolos de identidad étnica (Bubba. 
1997, Matos Mar, 1984: Meisch, 1981; Medlin, 1983; Prochaska. 1988; Wasserman 
y Hill. 1981; Tracht, 1984). Meisch (1986), Medlin (1986), Cereceda (1978) y 
Gireult (1969; han descrito motivos bolivianos, mientras que Munster (1986) y 
Spinnler (1988) se han ocupado de las propiedades formales de las lelas, además 
de la transformación de los mctivos. 


Las investigaciones también se han ocupado de la semiótica de las telas 
andinas. Paul (1990), pur ejemplo, demostró como los diseños textiles Paracas 
funcionan como ideogramas. Burns (1981), Barthel (1977), de la Jara (1964, 
1967), Lizárraga (1987, 1992) y Zuidema (1991) relacionaron los motivos tocapu 
incaicos con la comunicación gráfica. De la Jara (1964, 1967) especificamente 
visualizó los tocapu como una escritura pictográfica, en la cual un motivo repre: 
senta una palabra, mientras que Bums (1981) argumentó que cada diseño denola 
un sonido, implicando así una verdadera escritura alfabética. En un artículo anterior, 
Zuidema (1987) claramente describió a los tocapus incaicos corno “representando 
valores heráldicos correspondientes a los grupos políticos incas”, pero en otro más 
reciente (1991) dice que las telas incaicas sor una “comunicación gráfica". Lizárraga 
(1987, 1990, 1992) describe los tocapus incas como una escritura pictográfica 
cargada con información calendárica. 


La pionera investigación etnográfica de Verónica Cereceda (1978, 1987, 
1992, 1993). argumentó a favor de una semiótica del tejido andino, comparando 
las bolsas con franjas multicolores de Isluga (Chile) con el leriguaje de los quipus 
incaicos. Además, la excelente investigación antropológica de Mesich (1987) y 
Selbold (1992). para las telas de Tarabuco (Bolivia) y Choquecancha (Cusco, Perú), 
han desentrañado el texto cosmológico y agrícola tal y como lo leen las mismas 
personas que las hacen y usan. 


Sin embargo, a pesar que en las crónicas españolas se describe un sistema 
incaico de registro basado en las artes gráficas, y que el trabajo de diversos inves 
tigadores ha revelado el texto tejido en las telas contemporáneas, son varios los 
especialistas del mundo andino que continúan oponiéndose a que los motivos 
textiles registren conocimientos. En palabras de Zorn (1988: 68), éstos no son *ni 
diseños, ni escritura”, argumentando que aquellos investigadores que visualizan la 
iconagrafía textil como una escritura lo hacen “principalmente desde una preocu- 
pación etnocéntrica por confirmar que otros pueblos sor: iguales a nosotros”. Del 
mismo modo, si bien Medlin (1988: 65) recogió los nombres de 26 mutivos tejidos 
en Calcha (Bolivia), ella cree que “es poco el reconocimiento explicito que los 
calchis dan al simbolismo del motivo; ellos subrayan el significado del uso del 
color”. Franquemont (1986) cree que los motivos tejidos en Chinchero (Perú) no 
tienen significado alguno, esto es, que lo importante es la estructura de las telas. 


En las páginas precedentes vimos cómo el arte, bajo la foma de fichas 
geométricas sumenas y glifos mayas, registraba un saber de naturaleza calerdárica, 
historica y estadísiica. Luego apliqué estas ideas al uso incaico de formas artisticas 
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para regisirar y transmitir información. Mi discusión de: desarrollo de estos tempranos 
sistemas de escritura a partir del arte es relevante para mi estudio de la iconografía 
textil de Qlero en tanto que texto, pués al igual que las fichas y los glifos, sus 
motivos textiles funcionan como signos-palabras cargados de significado (Gelb, 
1974: 195: Eriedel y Schele, 1990: 52; Schmamndt-Besserat, 1992: 29, Seibokd, 
1992: 195). 


En su sentido más amplio, la escrítura es definida como “cualquier sistema de 
signos que son comprendidos por las otras personas que los reciben” (Gelb, 1974: 
1). Desde una perspectiva lingúistica, si el signo no contiene los sonidos del len- 
guaje, no es escritura sino escritura pre-alflabética, como el cuneiforme sumerio o 
los jeroglifos mayas previamente descritos. En cambio, desde una perspectiva 
“semiótica, un texto viene a ser todo aquello que utilice un símbolo para transmitir 
un mensaje comprensible por el receptor (Geertz, 1983; Morris, 1985, Pierce, 
1985). 


Los semióticos definen al texto como una "combinación de signos que con- 
tienen por lo menos dos grafemas distintos, ya sea dentro de un marco o adjuntado 
al exterior. y que transmiten un mensaje” (Corcourcel, 1985:163). Un texto debe 
incluir tres caracteristicas: un emisor, un receptor y un mensaje. En el caso de la 
iconografía textil q'ero, el emisor es el tejedor que produce el mensaje en la tela, 
el receptor es la persona que la mira y el mensaje está conformado por la técnica 
de tejido, el color y los motivos. 


En base a la definición semiótica, yO arqumentaría que los motivos textiles 
q'eros funcionan como un texto. Cada motivo individual funciona como un signo- 
palabra “impregnado con niveles de significación inmediatamente comprendidos 
por los miembros de la comunidad” (Seibold, 1992: 195). Aún más, argumentaña 
que sólo un estudio semtótico de los motivos textiles contemporáneos nos permitirá 
percibir el significado de las telas a través de los ojos de los nativos, al formular 
las siguientes preguntas: ¿Quién hace el texto? ¿Cómo se hace? ¿Para quién? Y, 
por último, ¿cuál es el mensaje? 


Como veremos a lo largo de este estudio, los informantes q'eros y no-<'2ro5 
leen las telas q/ero descomponiendo los motivos en sus minimas unidades gráficas. 
Después de nombrarlos leen en ellos datos cosmológicos, mito-históricos y clasifi- 
catorios especificos. 


Un estudio semiítico de los motivos textiles de Q'ero no sólo permitirá leer 
el texto desde el punto de vista de los nativos. sino también dar respuesta a un 
problema teórico que continúa siendo muy debatido en la antropología: el papel 
de la escritura alfabética como precondición para el surgimiento de la civilización, 
y la aparición del pensamiento científico y racional. 


La teoría de la gran linea divisoria 


Desde la publicación, en 1795, del Esquisse d'un Tableou Flistorique des 
Progres de VEspril Humain del Marqués de Condorcet, se ha demostrado que la 
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contemplación racional fue la base sobre la cual se construyó la civilización. En 
contraste, se pensaba que las culturas “primitivas” estaban envugitas en el pensa: 
miento mítico y Mágico (Harris, 1968: 24). Esta distinción entre los tipos de 
procesos mentales usados por el hombre al construir la cultura estada intimamente 
relacionada con la forma en la cual se transmitía el conocimiento, de ahí el 
nacimiento de la Teoría de la Gran Línea Divisoria. 


Esta teoría fue en su mayor parte propuesta por Havelock (1976), Ong 
(1982). Goody y Watt (1963) y Goody (1977, 1987). Si bien son numerosos los 
estudios que han situado a esta teoría con relación a la antropología, la cognición, 
la lingúistica y la filosofia, generando diversos e importantes temas que se encuen: 
tran fuera del campo de este libro, mi interés principal se encuentra en la forma 
en que fue expresada por Jack Goody. 


En primer lugar, en La domesticación de la mente salvaje (1977) Goody 
describió) la escritura alfabética como algo superior al lenguaje, asi como medio de 
transmisión de conocimiento, sólo porque ella lleva a la acumulación gradual de 
información que luego forma un registro permanente. Goody cree «ue como este 
conocimiento existe permanentemente, puede ser escudriñado y estudiado, llevan- 
do por tanto al desarrollo del pensamiento cientifico y lógico, Se creía que las 
culturas “primitivas”, en cambio, sólo transmitian su conocimiento a través del 
lenguaje, en forma de canciones y mitos. Ál no ser permanentes no podían ser 
estudiadas y examinadas, conduciendo así al pensamiento mitico y mágico. 


Aunque en un trabajo posterior (1987) corrigió la omisión que habia hecho 
de las artes gráficas en el desarrollo de los sistemas de escritura pre-alfabéticos, 
Goody siguió en cambio ignorando el caso de los incas, salvo por una brevisima 
discusión acerca de los quipus. R.T. Zuidema (1982, 1990) jue el primer especia- 
lista en los Andes que para refutarlo recurrió a los incas. Usó primero el sistema 
de los ceques del Cusco para mostrar que los incas habian usado las artes gráficas 
para registrar el ritual, el calendaño y la organización política y social, mientras que 
en un artículo más reciente recurrió a los motivos textiles del socapu'”. 


Mi contribución a este debate fue demostrar cómo las artes gráficas, en la 
torma de motivos textiles contemporáneos, seguía funcionando como un método 
para comunicar información (Silverman, 1987a, 1987b, 1988a; Silverman, Chauca, 
Juárez 1991b; Silverman, Chauca, Callañaupa, 1991c). Además, mi estudio de la 
iconografía textil qero asi como texto me permitió refutar a Goody en varios 
puntos especificos. En primer lugar, la Teoría de la Gran Línea Divisoria arquye que 


15. Tengo una inmensa deuda intelecrual con R.T. Zuidema, quien me ayudo a formular mis 
hipótesis en Paris en 1982 y 1983. Si bien ambos usamos distintes formas artisticas para 
refutar a Goody, tue él la primera persona (1982) que especificamente culoco s1 trataja en 
relación a éste. Para los desenpciores más tempranas de jos Sistemas de escrtuza pre-allabilicos 
de Ina incas véanse también de la Jara (1967) y Pulgas Vidal (1967). Para ¡05 jerogilfas mayas 
véanse Frieda! y Scheie (1983) y Houston y Stuart (1992); éstos ultimos espes'ficamente refutan 
a Goody. A través de sus mumercsas exhibiciones en Lima. Karer. Lizárrag> termnbién ha sido 
muy activa en demastrar la importancia de los métodos yráficos inmcalvos para registrar corno 
cimientos 
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es la tecnologia lo que permite a la escritura llevar al desarrollo del pensamiento 
cientifico y lógico. Goody basa su argumento en tres puntos específicos: la escritura 
crea un registro permanente, usa una tecnología externa para crear al texto, y éste 
último puede cambiar. Pero como mostraré en estas páginas, el argumento tecno- 
lógico determinista usado por Goody puede también ser aplicado a los motivas 
qieros. Al igual que la escritura, las telas de Q'ero también crean un registro 
permanente en la forma de telas tejidas. a las que se decora con motivos. En 
segundo lugar, una tecnología externa es usada para crear el texto, en forma de 
husos que convierten la lana burda en hilo, de maderos que forman el telar y de 
huesos trabajados para ajuslar los hilos y levantar el patrón. Por último, el texto 
tejido en las telas es también dinámico pues los motivos cambian de forma con el 
paso del tiempo, cambiando también su significado (Silverman, Chauca, 1993d), 


Un segundo argumento en la tesis de Goody es que sólo la escritura alfabética 
lleva al desarrolio del pensamiento lógico. Pero como veremos en el capitulo 8, 
tanto la lógica binaria como la ternaria son representadas en los motivos qhesuwa 
y q'ero. Estos dos tipos de técnicas de tejer no solamente significan upos de lógica 
distintos, sino que también simbolizan diferencias en la cosmología y en la visión 
del mundo (Silverman, 1993b, 19930). 


Finalmente, debe enfatizarse que la escritura es “no tanto una tecnología como 
un sistema de comunicación” (Houston y Stuart, 1992: 590). A lo largo de este 
libro veremos cómo es que los nativos leen el texto registrado con q'ero y qheswa 
pallay. El capítulo 2 describe la tecnología involucrada en la producción de los 
tejidos, así como una comparación de su contenido iconográfico, a fin de poder 
identificar las diferencias en el repertorio de los motivos. Esto me lleva entonces 
a dilucidar su significado, y los elementos gráficos que componen ambos textos 
cuando se refieren al espacio (capítulo 3), al tiempo diario y estacional (capítulos 
4 y 5), los sistemas clasificatorios (capitulo 6) y la mito-historia (capitulo 7). Luego, 
en el capítulo 8, muestro cómo estos dos tipos de motivo representan distintos tipos 
de lógica. Por último, en el capítulo 9 se reproduce el léxico gráfico. 


CAríiTuLO ll: 
TEJIENDO EL LIBRO 


En este capítulo examino los procesos involucrados en la producción de las 
telas de Q'ero. Se describen las materias primas y los métodos de teñido. También 
esbozo las diversas técnicas de hilado, undido y tejido usadas en el proceso de 
convertir la fibra no hilada en hebra y luego en tela. Comparo después los tipos 
de paneles de diseños tejidos en las telas q'ero y qheswa. a fin de poder identificar 
diferencias en- los motivos primarios y secundarios. Por último, se describen los 
motivos contenidos'en objetos utilitarios hechos tejiendo y bordando. 


LAS MATERIAS PRIMAS 


Junto.con la agricultura de subsistencia, la actividad principal de los q'ero es 
el pastoreo de sus rebaños de llamas (lama glama), alpacas (lama pacos) y ovejas. 
No solamente se-benefician con una importante fuente de proteinas en una dieta 
mayormente compuesta por carbohidratos, sino que también obtienen la fibra de 
lana y las herramientas de hueso necesarias para producir telas. Estas fibras de 
llamas, alpacas y ovejas son clasificadas según su textura, color, edad y sexo del 
animal, resistencia y otras características físicas. 


Según su textura, en Q'ero se 
distinguen dos tipos de fibra de 
llama y alpaca. Flores Ochoa 
(1978: 1007) afirma que surt 
es “sedoso, largo y brillante”, 
mientras que el weyako es 
“menos sedoso, con rizos pe- 
queños y no tan brillante”, 


Un segundo sistema clasifica- 
torio de llamas y alpacas se basa 
en su color. Estas fibras tienen 
los colores naturales de blanco 
(yurag), negro (yana), marrón 

Ro (chumpi) y gris (oqe). Además, 
2.1 Llamas en Tandaña. 1984 según varios informantes mas- 
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culinos de Qlero, el rojo (puka), el amarilo (qellu) y el rosado (panti) también 


, 


existen como colores naturales (véase el capítulo 6). 


La combinación de estos colores naturales puede crear un sistema clasificato- 
rio capaz de sobrepasar los 3,000 tonos (Flores Ochoa, 1978: 1015). Por ejemplo 
el Sr. Santiago S., de Tandaña, dibujó 27 llamas con distintas combinaciones de 
color fuéase el capítulo 6). Los rasgos fisicos, el tamaño e imperfecciones como te- 
ner las orejas mutiladas se usan para determinar qué animales servirán para multi- 
plicar el rebaño, y cuáles habrán de ser sacrificados. Es interesante que Santiago 
solamerite mencione las dos fibras más preciadas, surl y la rara vicuña, y que fre- 
cuentemente utilice los terminos alga, muru y wallata, todos los cuales se refieren 
a diversos tipos de manchas sobre un manto ya sea blanco a bien de color oscuro*. 


TÉCNICAS DE HILADO 


Tanto los hombres como las mujeres 
de Q'ero convierten la lana de alpaca, 
llama y oveja en hilo. Utilizan un huso de 
madera llamado phuskay, compuesto por 
un eje de madera llamado tisst, y Un 
volante redondo llamado peliku?. 


Dos son los métodos de hilado usa- 
dos, dependiendo de la calidad de hebra 
deseada. El proceso utilizado para fabri- 
car hilo de tejer consiste en tomar el vellón, 
llamado millma o willma, y estirario como 
una lámina delgada entre los dedos. Des- 
pués se le enrolla entre las manos pasa 
formar un cordel largo y flojo que es 
envuelto alrededor de la mano izquierda, 
listo para ser hilado. El hilandero toma 
Juego la hebra inicial de la millma y la ata 
a la parte superior de su phuskay con un 
nudo corredizo. Á continuación toma la 22 Desenrollando lua hebras hiludos pora el tor 
millma en su mano izquierda y el phuskay cido 
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1 Hores Ochoa (1978: 1010) define algu como = .. el nombre genérico dado a una combinación 
de colcres en la cual los tomos claros predominan y ocupan la mayor parte del manto... Los 
colores oscuros no arupan más de la mitad de su superficie. La proporción es de aproxima- 
damente dos tercios de manto claro y un tercio oscuro”. También identificó más de seis distintas 
combinaciones alga en el Cusco: “manutusa alga, puruta alga, paru alga, muuy phata aa, 
wwarilo alga y yana similis alga”. Bertonio (1984: 10) la define como “Entreuerado de diversa 
color”, mientras que Lira (1982: 28) la describe como *manchado, salpicado, wwezo, de color 
vaio”. Flures Ochoa define muru como manchado, y wellata como “manchas en sus lomos 
que les recuerdan las cargas que llevan” 


2. — La terminología usada paro los lelares y los instrumentos de hilado y tejido varian en todo el 
departamento del Cusco (Cohen. 1957; Franquemont, 1986, Schwvill, 1986; Silverman, 1987 al. 
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en la «derecha, tras lo cual las junta haciendo girar entre ellas el huso hacia la 
derecha, dejándolo caer al mismo tiempo. Mientras el phuskay sigue hilando, Ja 
hebra no hilada es acomodada en lazadas sueltas entre el pulgar y el dedo meñique 
de la mano derecha. Por último se desata el nudo, se enrolla el hilo alrededor cel 
eje, se ata un nuevo nudo con hebra aún no hilada y se repite todo el proceso hasta 
que el huso vuelva a estar lleno de hilo. 


Los qero prefieren hilar una hebra delgada llamada ñañu q'ayto —en contra- 
posición a rakhu q'aytu-, burda y considerada de mala calidad, fácilmente rota y 
una demostración de poca habilidad en el hilado. 


Los hombres usan una técnica adicional para hacer una hebra burda, a usar 
en la fabricación de hondas y sogas. Con este método un palo corto y pequeño, 
llamado sogo, es usado para dar forma a la lana no hilada, jalándola y haciéndola 
girar alrededor de él hasta que se forma una hebra gruesa y burda. 


Para plegar el hilo se necesitan dos phuskays de hebra recién hilada. 


TORCIDO: Q'ANTIY 


Dos bolas de q'ayto torcidas juntas forman un hilo de dos pliegues. Este 
proceso se denomina q'antiy. El hilandero toma los dos husos llenos de q'aylo y 
los desenrolla juntos, formando una bula gigante. Luego clava ambos ejes en el 
suelo o los fija entre los dedos del pie, a fin de tenerlos estables durante todo el 
proceso de ovillado. A continuación realiza los mismos movimientos que en el 
trenzado, salvo que en vez de girar el eje hacia la derecha lo hace hacia la izquierda. 
Esto crea un hilo torcido en “Z” y lo hace más fuerte. 


Ántes de comenzar el urdido se emplean tintes naturales aplicándolos al q'ayto 
que por naturaleza es blanco, a fin de crear diversos colores. 


TINTES 


En Q'ero se obtenia una amplia gama de colores usando tintes naturales, hasta 
fecha tan reciente como 1955. Núñez del Prado (1970: 274) enumera seis planlas 
usadas en ese entonces como tintes: k'uchu k*uchu, verde; chapi, rojo; hatun 
ch'Hika, amarillo, punki, amarillo-naranja; waqra-weqra, amarillo brillante, y luma 
ch'tlka, negro. 


Hoy en dia se tiñe muy poco con plantas porque es más fácil, toma menos 
tiempo y es relativamente barato usar las anilinas vendidas en Páaucartambo y 
Ocongate. Los tintes artificiales son vendidos por cucharada: en 1985 una cucha- 
rada de sopa se vendía a 1,000 soles, y a 3,000 en 1986 (1985: 1$=6241 soles). 


Los siguientes nombres designan les colores que aparecen en hilos sintéticos 
y los que son obtenidos con anilinas: negro (yana), gris (oqe). rosado (panti), 
marrón (chumpí. blanco (yuraq), verde (q'ome»), rojo [puka), azul fungas), violeta 
(sani) y anaranjada (qellucha). 
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TÉCNICAS DE URDIDO Y TEJIDO 


Son tres los principales tipos de telar usados en (Q'ero, en particular, y en el 
departamento del Cusco en general: el telar de cuerpo. el de cintura y el horizontal 
de cuatro estacas (Gisbert, 1987; Rowe, 1987). 


El telar de cuerpo usa el pie y la mano izquierdos de la tejedora como ancla 
para los hilos urdidos. Primero se hace un lazo alvededor del dedo pulgar del pie 
izquierdo, devanando luego las hebras en figuras de ocho entre su pulgar y su mano 
izquierda. Cuando tiene fijada ya la cantidad deseada de hilos urdidos, inserta dos 
pequeños palos denominados mumura k'aspi, en las dos aberturas formadas por 
los cordeles al cruzarse. El primero de ellos está cerca de la tejedora y sirve corno 
palo de lizos (illawa), y el segundo para sostener en su lugar el palo de apertura 
(walla). 


Luego, para hacer los lizos la tejedora coge un hilo grueso y lo inserta de 
izquierda a derecha en la apertura de la primera separación. Usando su pulgar 
izquierdo envuelve un lazo alrededor de cada hilo urdido, hasta formar un único lazo 
en torno a cada uno de ellos. Ahora se corta este hilo, dejándose a la derecha ur 
pedazo lo suficientemente largo como para pasarlo nuevamente enlre los lazos de 
derecha a izquierda. El hilo sobrante a la izquierda es entonces insertado en la 
abertura en la misma forma. Ambos cabos son llevados hacia la parte superior de 
los lizos y atados en el medio. Al hacer los lizos siempre sobra algo de cordel, que 
se retuerce e inserta en la apertura de izquierda a derecha, anudándosele fuer- 
temente al hilo urdido atado a los lizos. Esto crea la segunda abertura. 


El tejido se inicia abriendo alternadamente los lizos y el palo de apertura para 
formar hilos urdidos cruzados. La tejedora coge las urdimbres en su mano izquierda, 
usando la derecha para abrir cada lizo e insertar la trama. denominada mini 
Apenas unas cuantas hileras han sido tejidas, se fija lo hecho a la cintura con una 
aguja (yawri), liberando la mano para levantar las urdimbres. 


El telar de cuerpo es usado para fabricar unas pequeñas y delgadas bandas 
llamadas uatanas, usadas como bandas de sombreros. Fue con este telar que 
aprendi a tejer varios motivos en Q'ero, y otras comunidades. 


EL TELAR DE CINTURA 


En Q'ero se usan por lo menos dos métodos de urdido con el telar de cintura. 
En el primer caso el telar puede ser visto como una evolución del telar de cuerpo, 
pues el dedo usado para sostener los hilos de la urdimbre es reemplazado por una 
estaca de madera clavada en el suelo. En el segundo caso son dos las estacas 
clavadas en el suelo, reemplazando asi la mano y el pie izquierdos de la tejedora, 


3. Para Rolmia. Teresa Gisbert (1987: 46) describe el telar ablicuo. Mo lo he vista usar en el Cusco. 
Conen señala que el telar de pelar europeo exa usado por lus q ro a imadiados de los cincuenta, 
pero habia desaparecido ya cuando llegué, en 1979. 
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facilitando el levantamiento de las urdimbres y el control de la tensión Aquí 
describo cómo urdi el motivo ch'tsin ñawi con la ayuda de Victoria, usando primero 
un telar de dos estacas y pasando luego a un telar de cintura. 


Victoria primero fijó dos es- 
tacas en el suelo, alineadas la 
una frente a la otra, a una dis- 
tancia aproximada de unos trein- 
ta centímetros. Tras amarrar un 
hilo blanco y uno verde en la 
punta de la estaca más cercana 
a ella, comenzó a devanar la 
hebra entre ambas estacas si- 
guiendo un trazo en forma de 
ocho. Una vez urdido el núme- 
ro deseado de hebras, las ama : : 
rró alrededor de la estaca más 2.3 Un motivo de muestro es tejido en un telar de cíntura con 
cercana para mantenerlas suje una estaca fija. Hatun Qiero, 1979, 
tas. Luego colocó sus manos en 
las dos aberturas o cruces y juntándolas, comenzó a cambiar el orden de las 
urdimbres del siguiente modo: la primera abertura con hilos verdes, la segunda con 
hilos blancos. Insertó entonces un palo kwalla en cada una de ellas para asegu- 
rarlas. Tras esto hizo otra abertura con hilos verdes, seguido por otra de color 
blanco. 





Su próximo paso fue formar los lizos 
(Ullawa). Primero insertó una hebra doble 
en la primera abertura, de derecha a iz- 
quierda, anudando un nudo corredizo en 
el extremo, dejando algo de lana sobran- 
te. Con su aguja yawrí hizo entonces un 
lazo alrededor de cada hilo urdido. Al 
terminar el último lazo del lizo insertá una 
vez más al cordel sobrante de derecha a 
izquierda, tomándolo luego al lado izquier- 
do, procediendo a insertarlo una vez más, 
de izquierda a derecha, en la abertura en 
la parte superior. Estos dos extremos fue- 
ron luego llevados hacia y encima de los 
lizos, anudándoseles en el medio, El palo 
de abertura fue hecho insertando una 
hebra doble en su abertura, y anudando 
un gran lazo en ella, Éste fue entonces 
amarrado al hilo del lizo del extremo, 


Victoria desató a continuación los hi- 
24 Los bordes de una falda son tefidos con un 05 de la estaca más cercana a ella y co- 
Le. AY de una SN ej = A > fl E ¿ o 

telar de lazos múltiples. K'allakancha, 1985. menzó a tejer sosteniendo la urdimbre en 
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su mano izquierda, la cual también mantenía abierto el cruce, Simultáneamente usó 
su mano derecha para recoger el patrón. Tras completar varias hileras de tejido 
prendió esta tira a su falda, dejando ambas manos libres. 


Los q'eros también usan el telar de cintura de lizos múltiples para tejer bandas 
de faldas y sacos. La Sra. Juliana P. de K'allakancha, por ejemplo, tejió un ribete 
para su pollera usando un telar de lazos múltiples llamado tukuru, hecho con 
bambúes. La tejedora debe, en primer lugar, recoger el patrón con sus dedos y. 
una vez que ha terminado, colocar los hilos apropiados en los lizos. Una vez 
formados los lizos, en lugar de recoger el patrón con los dedos debe abrirse el cruce 
y con éste tejer los lizos apropiados de modo alternado. Usando lizos múltiples, un 
tejedor puede confeccionar un largo ribete en tan sólo un par de días. 


EL TELAR HORIZONTAL DE CUATRO ESTACAS 


En un telar horizontal, el urdido se hace con la ayuda de una segunda persona, 
Aquí deseo describir la forma en que las Sras., Rosa E y Juliana P., ambas de 
Tandaña, hicieron un poncho de uso diario en uno de estos telares. 


Rosa comenzó clavando una estaca en el suelo. Luego tomó un cordel de 
medir llamado tupu y lo alineó con una segunda estaca, colocada a la distancia 
deseada y. asimismo, clavada al suelo. Juliana tomó otra estaca más y también la 
clavó, midiéndola con respecto a la que estaba a la izquierda de Rosa. Á continua- 
ción procedió a hacer lo mismo con una segunda estaca. Así, Rosa y Juliana 
alinearon cuatro estacas 
en el suelo, formando 
el marco del telar. 


El siguiente paso con- 
sistió en sujetar horizon- 
talmente a las estacas 
un awa k'aspi, o palo 
de tejer, con una soga 
trenzada (warak'a) lla- 
mada awa watana. De 
este modo formaron un 
marco rectangular con- 
formado por postes ali- 
neados horizontalmen- 
te, con los cuales urdi- 
2.5 Urdiendo ei telar de cuatro estocos. Tandaña, 1985. rían hilos verticalmente 


dispuestos. 





Para urdirlos, Rosa colocó los ovillos de lana previamente escogidos a la 
izquierda del awa Kk'aspi e hizo rodar uno de ellos hacia Juliana, quien lo enrolló 
alrededor de éste y lo pasó de vuelta a Rosa, Este proceso fue repetido a todo lo 
ancho del telar, hasta que todos los hilos deseados habían sido urdidos. Para 








kk 
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cambiar de color, todo lo que Rosa debia hacer era pasar un hilo de color nuevo 
en varios de los que ya habían sido urdidos a su izquierda. y luego repetir el proceso 
de pasar ía urdimbre de uno a otro lado. Los hilos jamás son cortados. 


Rosa colocó luego dos postes de abertura, llamados murmura k'aspi, en las 
aberturas del cruce, a fin de mantenerlos en su lugar. Prosiguió entonces a hacer 
los lizos usando el mismo método descrito para los otros dos telares. Sin embargo, 
como este telar perrnite hacer tejidos más anchos, se inserta y asegura un palo de 
lizos (Híawa k'aspil entre ellos, a fin de tener un mayor control sobre los lizos, 


La fabricación de la chukrukata es utro paso más involucrado en el tejido con 
este telar. Para ello Rosa colocó un segundo awa k'aspi encima del primero que 
estaba más cerca de ella. Insertó un hilo grueso a la abertura de separación y ató 
cada cabo a los extremos de este nuevo awa k'aspi. Ahora tomó un hilo grueso 
denominado ckukrukata q'aytu y lo ató al extremo derecho del awa k'aspi, 
comenzando a enrollarlo al mismo tiempo alrededor de un arupo de varias urdim- 
bres y el palo. Rosa repitió este procedimiento a lo largo de todo el palo hasta que 
todas las urdimbres quedaron envueltas. Partiendo del primer lazo de la izquierda, 
se dedicó a continuación a ajustar el chukrukata q'ayto por todo el palo, usando 
su herramienta de hueso de llama (tullu ruki). El primer awa k'aspi usado en el 
urdido fue retirado, acomodándose el segundo frente al poste vertical. takaru. 
Luego desató los hilos en ambos extremos del nuevo awa k'aspi y los insertó en 
ía primera abertura de separación para tejerlos. El palo de aberturas fue hecho 
colocando un hilo doble dentro de la abertura, atándolo a un lazo largo. Este lazo 
fue unido a los lizos con un largo cordel puesto en medio de ellos. 


TÉCNICAS DE TEJIDO 


Si bien hemos descrito ya cómo las telas q'ero son tejidas con la técnica 
kinsamanta (de urdimbre vista con tres colores complementarios), y las telas gheswas 
con la técnica iskaymanta (de urdimbre vista de dos colores suplernentarios), tam- 
bién se usan otras técnicas, En primer lugar, ambos tipos de tela utilizan una técnica 
de tejido llano balanceado llamada pampa. Esta es tejida abriendo el palo de 
abertura alternadamente e insertando la trama, abriéndose luego los lizos para 
colocar a ésta, y así sucesivamente?. 


Lloq'e pañarnanta (desde la izquierda, desde la derecha) es otra técnica 
solamente usada en las telas q'ero. Éste también es un panel de tejido llano 
balanceado. en el cual el hilo ¡loq'e ha sido hilado hacia la izquierda, creando un 
torcido en S, mientras que el hilo paña lo fue hacia la derecha, dando un torcido 
en Z. En Q'ero se la usa en las /likllas, ponchos y challinas de los hombres, y 
a veces en las ch'uspas más viejas. No aparece en dos tejidos gheswae (Gisbert, 
1987; Rowe, 1977; Silverman 1937). 





4 Rowe (1977: 86) encontró que la técnica de uscimibee vista de tres colores complementarios 
también es usada en Pitumarka y en Lores, y afirma que ella no ajurece en piezas arqueoló- 
gras, 
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Aunque aprendi a hilar tanto las hebras llog'e como las paña, los qero no 
quisieron enseñarme cómo tejerla, argumentando que era demasiado difícil apren- 
dedo: "Sasapuni aweyta” (“Es dificil de tejer”. Gratrado: 1985, 1986). Sospecho 
que lloq'e pañamantea tiene usos mágicos. y que por esa razón no me la enseña- 
ron. Goodell (1969. 69), por ejemplo, la describe como un hilo mágico usado 
alrededor de la muñeca o el tobillo de las mujeres embarazadas para devolverles 
la salud: con los animales también se la usa de modo muy parecido (Juárez, 1989: 
notas de campo)". 


Además de tener una connotación protectora, Jlluq'e pañamanta también crea 
una tela impermeable. Según las notas escritas por el Sr. Otto de Barry (s/f, un 
hacendado de Q'ero. la lloq'e tejida en una chalina que él había recogido tenia hilos 
“excepcionalmente finos; tiene cinco hebras hiladas hacia la derecha y cinco hacia 
la izquierda, formando un canál por el cual el agua puede deslizarse, 
impermeabilizando así la tela”. 


VESTIDOS DE USO DIARIO 


Al igual que todas las comunidades del departamento cel Cusco, los q'ero son 
identificados por su tipo distintivo de vestido: "El criador [Viracocha] formó de barro 
en Tiahuaniaco las naciones todas que hay en este tierra, puntando cada una el traje 
y vestido que habia de tener...” (Cobo, 1956: 151). 


El manto de las mujeres (lliklla) está decorado con dos motivos hoy sólo 
tejidos en Q'ero, llamados inti y ch'unchu. El sombrero que las mujeres usan en 
las fiestas es de forma circular, cónico en su parte superior y dividido en cuatro 
partes por hilos de oro y plata que también son aplicados al borde. Junto a las 
orejas cuelgan unos hilos rojos decorados con mostacillas blancas (piñi). Finalmente 
está el unku, la túnica sin mangas de los varones, tejida con lana de bayeta negra 
y con una franja roja que corre a lo largo de las dos costuras laterales”. 


En todos los aspectos restantes, los tipos de ropa vestidos en Q'ero son si- 
milares a los usados en todo el departamento del Cusco (Cohen, 1957; Gisbert, 
1987; Núñez del Prado, 1970; Rowe, 1976; Schevill, 1986). El vestido típico de 
las mujeres consiste en una chompa roja comprada en tienda, un saco tejido con 
bayeta roja (aymilla) y una falda tejida con bayeta de color azul oscura o negro (aksul). 
Los pies están cubiertos por sandalias hechas con llantas compradas en tiendas. Los 
adornos cosidos en el borde de la aymilla y el aksu son tejidos en Q'ero. 


El vestido de los hornbres consiste en una chompa roja, pantalones (cafsuna) 
que llegan hasta la rodilla tejidos con lana de bayeta negra, sandalias compradas 


5 La Sita. Filomena Juárez recogió estos datos para el Awara Wasi del Cusco, en 1990. 


G. La túnica sim mangas lun ku) también es usada por los vayonus de Ásaroma y Quichu, en los 
alturas de Markapara. Tembién visten sandalias de tipo inca, tabricadas con cuero de lama 
blanca. 


Capitulo IE TEJENDO FLUBRO || 4— 39 





2.6 La prendo femenina en Qiero. 2.7 Le prenda masculino en O'ero 
Tardaña, 1985 Tor-dana, 14359. 


en tienda hechas con llantas de automóvil y la aymilla roja. Para sostener el 
pantalón usan además un cinturón con un patrón ajedrezado marrón y blanco. Su 
sombrero diario (ch'ullu) es una gorra tejida con agujas; de dos orejeras; cuando 
viajan la llevan sobre un sombrero de estilo europeo. Las mujeres usan el mismo 
sombrero que los hombres. 


Al cumplir cuatro años, los niños usan una vestimenta adulta en miniatura. 
Antes de esa edad niños y niñas usan una falda y por lo general van descalzos. 


Los tipos textiles tejidos en Q'ero incluyen el unku, la lliklla, el churmpi, el 
poncho, la ch'uspa, la unkhuña, el wayako y la challina, así como tiras para el 
sombrero (watana), y bordes para las polleras (gollones). Núñez del Prado (1955) 
y Cohen (1957) recogieron alforjas y frazadas para caballos. Los articulos tejidos 
con agujas incluyen la gorra ch'ullu y unas pequeñas bolsas llamadas llama sarsillu. 
Entre los objetos trenzados figuran hondas y sogas vanas que describiré más ade- 
lante en este capitulo”. 


LAS TELAS Q'ERO Y QHESWA 


Se han esiudiado descripciones de telas quechuas y aymaras para dilucidar el 
significado de la organización espacial de los paneles de diseños, asi como el 


7 En C'ero. la pubucha es la bolsa de coca usada diariamente Fue descrita por vez primera por 
Yáber (1922: 11); está siendo reemplazada por el wayrko. Flores Ochaa (1979: 91) dex:ribe 
una pequeña bolsa tejida en Paratia llamada walíkita. Al igrial que el g'ero sorsillu, ésta también 
contiene “hierbas especekes” y es "llevada alrededor del cuello de los animales para guardarlos 
del peligro y garantizar su salud”. 
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significado de los motivos (Cereceda, 1978, 1987; Schevill, 1986; Zorn, 1987). 
Pero si vamos a descubrir el texto registrado en ambos tipos de tela, necesitamos 
entonces saber qué clase de diferencias exhiben estos tipos de vestido, en términos 
del contexto iconográfico. Para hacer esto y comparar su contenido iconográfico, 
voy a describir ahorá la organización espacial de dos tipos textiles bastante comunes 
en las telas q'ero y qhesusa: la [likila de las mujeres y el poncho ceremonial de 
los varones. 


EL TAMAÑO DE LA MUESTRA 


El tamaño de la muestra de tejidos q'eros y qheswas está basado en mi propio 
trabajo de campo realizado desde 1979 hasta hoy; en un estudio de colecciones 
privadas de tejidos peruanos, y en el estudio de diversas colecciones occidentales. 
Durante mi trabajo de campo documente telas hechas por toda el área cultural de 
Q'ero. La documentación incluye piezas compradas y fotografiadas. En todos los 
casos se anotó el nombre de las tejedoras, su lugar de nacimiento y el de sus 
padres. Asimismo registré, en fichas o grabaciones, toda la información referente 
al nombre de los motivos, los telares, las técnicas empleadas, el color, etc. 


También estudié dos colecciones particulares peruanas de telas qero. Éstas 
eran propiedad de antiguos hacerxdados de Q'ero, los Srs. Manuel Orihuela y Otto 
de Barry. Ambos me permitieron fotografiar sus colecciones (22 piezas en total), 
anotar toda la información relevante, y entrevistados acerca de lo que sabían de 
ellas. Desafortunadamente no pude entrevistar al Sr. Otto de Barry porque ya habia 
fallecido, pero su hijo, Eduardo de Barry, fue de gran ayuda para reunir diversas 
personas y plezas textiles para mi estudio. Otra colección importante que estudié 
fue la que posee la Sra. Josefina Olivera, la dueña de dos tiendas de textiles para 
turistas en Cusco. 


Además de mi propia colección de telas, y las que encontré en colecciones 
particulares peruanas, también estudié tres colecciones guardadas en el American 
Museum of Natural History. Alli están tres importantes colecciones reunidas, con 
el auspicio de Junius B. Bird mientras fue director del museo, por el Dr. Oscar 
Núñez del Prado, el primer antropólogo que visitó Q'ero (30 piezas); John Cohen, 
artista y cineasta (18 piezas). y Pedro Beltrán, el dueño del diario limeño La Prensa. 
Todas ellas fueron recogidas en el área cultural Q'ero, a mediados de los años 
cincuenta, siendo por lo tanto de procedencia confiable, aun cuando no indica en 
qué pueblo fueron hechas*. Junto con la colección que reuní a partir de 1979. pude 
ver asi la evolución de su contenido iconográfico en los últimos cuarenta años?. 


Johx. Cohen y Lisa Whuttali, del American Museurn of Natura! History. me permitieron estudiar 
sus erlecciones. 


2] La colección textil del Auina Wasi ha sida donada a la Universidad de San Antonio Abad. a 
fin de cres el Museo Textil del Cusco. 


Ed 
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2.8 Lliklla de Q'ero decorado con diversos motivos intl (hatun 1ntl, int lNogsimushan, inti-chinkopsahon, 
tawa inti qocha e Iskay imti). 
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Fotografía: Biby Hare 
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Mi muestra de piezas textiles qheswa también está basada en las telas que 
estudie y compré mientras hacía mi trabajo de campo en la zona del Cusco, desde 
1979 hasta hoy. Con fotografías y fichas he documentado piezas textiles de 
Chinchero, Calca, Pisac. Markapata, Kauri, Huancarani y Pitumarka. También 
estudie la gran colección de más de mil piezas almacenada en las tiendas de la Sra 
Olivera, en el Cusco. Esto me permitió estudiar un gran número de piezas de estas 
comunidades, y ver la conformidad del contenido iconográfico de cada comunidad, 


LA ORGANIZACIÓN ESPACIAL EN LOS PANELES DE DISEÑO DE 1AS TELAS 
Q'ERO Y QHESWA 


En las telas q'ero, los paneles de tejido llano balanceado siempre están hechos 
con Jana de alpaca blanca, azul o roja. La lana de vicuña fue usada en las telas más 
viejas, mientras que la de oveja jamás es usada para estas telas. Aluera de Q'ero, 
ta tradición textil ha cambiado mucho más rápidamente. Un ejemplo lo da Chinchero, 
en donde los tipos textiles y el contenido iconográfico comenzaron a cambiar en 
los años veinte (Silverman, Chauca, Callañaupa, 1991b; Callañaupa: comunicación 
personal, 1989). La lana de oveja. las anilinas y luego las fibras sintéticas fueron 
introducidas gradualmente. Hoy, la vestimenta tradicional de Chinchero sólo es 
usada por un pequeño porcentaje de las personas más viejas, los comerciantes de 
telas que las venden a los turistas en el mercado dominical o en el Cusco. Todos 
los demás usan faldas, chompas y pantalones comprados en tiendas. 


Por lo general, en las telas qheswa más viejas se usó lana de alpaca y tintes 
naturales, incorporándose gradualmente la lana de oveja y los anilinas, a medida 
que la modernidad ingresaba a la 20na. 


Las telas q'ero y qheswau son urdidas en forma de un ocho continuo, de modo 
que los hilos de lo urdimbre jamás son cortados. Esto crea una tela de cuatro orillos. 
Las lfikllas y ponchos también son tejidos como dos piezas separadas de forma 
rectangular, unidas al centro con puntos de bordado llamados chukuyni. Cada 
mitad se denomina gallu, que significa lengua. Cusihuamán (1976: 39) define 
chukuy como "poner algo de cabeza”, mientras que Holguin (1989: 118) lo define 
como “Coser puntos, argos, O hiluanar”, como en “chhactani chhucuni”. El tér- 
mino se reflere asimismo a la idea de coser algo cerrado, como en "mattictam 
chuctani” (Holguín, 1989: 118). 


LA LLIKLILA Q'ERO 


La Hliklla q'ero aquí reproducida mide 70 x 60 centimetros; está compuesta 
por seis paneles de diseños simétricamente dispuestos alrededor de un eje vertical. 
Las tejedoras q'eros los identificaron como: 1). Awapar, un orillo de borde; 2) 
Puka pampa, un panel de tejido llano balanceado rojo; 3) Chili puka, un panel 
de franjas alternantes blancas y rojas: 4). Un motivo secundario: en las telas más 
viejas puede ser ñawpa churo O ñawpa Inti. Hoy en día este panel siempre es 
tejido con k'iragey puntas; 5). El motivo principal está compuesto por variantes 
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de inti, como hatun inti, iskay inti y tawa inti gocha, o bien los distintos motivos 
ch'unchu; por último, 6. Yana pampa, un panel de tejido liano balanceado negro. 


La terminología quechua usada para identificar estos motivos resulta interesan- 
te. Auapan deriva del verbo awapay (Cusihuamán, 1976: 30), que significa “poner 
una costura o borde a una tela”. Puka pampa literalmente quiere decir "tierra roja 
sin cultivar”, se deriva del término puka, rojo, y de pampa. un campo o suelo sin 
cultivar (Cusihuamán, 1976: 105, 10; González Holguin, 1989: 292). Holguín (1989: 
275) también lo identifica como “Pampa. Placa, suelo llano o llanada pasto, qauana 
o campo”. En lo que respecta a chili puka, Cusihuamán (1976: 37) identifica a 
chili como “chilina: médula, tuétano”. En otro lugar mostré que chili quiere decir 
el semen y todo líquido fertilizante como la lluvia y los ríos (Silverman 1994c). Nawpa 
sílu quiere decir “cielo antiguo”, y deriva de ñawpa, viejo o antiguo, y silu, la palabra 
española para cielo (Cusihuamán, 1976: 96). Yana pampa, por Último, significa 
un suelo negro sin cultivar, y viene de yana, negro en quechua. 


LA LLIKLLA DE CHINCHERO”” 


La lliklla de Chinchero que mostramos fue comprada en 1979 en el cyllu 
Pongo a la Sra. Inesa C., quien en ese entonces tenía alrededor de 70 años de 
edad. Está tejida con lana de alpaca y usa tinles naturales de color rojo, azul y 
dorado, más un blanco natural. La sección de tejido llano balanceado es también 
de lana natural de alpaca de color negro. Mide 98 x 100 cm. 


En esta lliklla se han tejido cinco paneles de diseños, simétricamente dispues- 
tos en relación a un eje vertical. Los chincherinos los llaman “piscq pallay”, 
“paneles de cinco motivos”. También hay piezas de Chinchero con "kinsa pellay”, 
“paneles de tres motivos”, pero la más valiosa es la “pisag pallay". Estos cinco 
paneles fueron identificados como: 1. Tipana: uno amarillo, uno verde y una franja 
roja; 2. Lista, franjas multicolores compuestas por una franja azul, una roja, una 
verde y otra amarilla; 3. kuti, el primer panel con un diseño primario, un motivo 
geométrico en forma de “S” que representa una herramienta agrícola; 4. kesway, 
el segundo panel de diseño primario, un motivo en zig-z3q que tiene numerosas 
variantes (véase el capítulo 9), y 5. waka ñatui, el tercer panel con un diseño 
primario, compuesto por un rombo con círculos al medio. En Chinchero también 
hay numerosas variantes del motivo del rombo. 


“Lista” es una palabra española, mientras que lipana significa el lugar para 


unir, mantener en un sitio adecuado. En quechua waka ñawi quiere decir ojos de 
vaca, de waca, vaca, y ñawi, ojos. 


10. Los Frarquemonts han hecho diversas publicaciones acerca del hilado y el tejido en Chinchero 
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LA LLIKILA DE CALCA 


La Iliklla que presentamos fue recogida en el mercado de Calca en 1982. Fue 
tejida en la comunidad de Accha Wagta y está hecha con lana de oveja, usando 
la técnica de urdimbre suplementaria de dos colores que los q'ero llaman iskayrmanta. 
La componen cuatro paneles de diseños organizados simétricamente con respecto 
a un eje vertical. Se les identificó como: 1). Puka pampa, tejido llano balanceado 
de color rojo; 2). lista, las franjas multicolores; 3). el panel del motivo primario, 
decorado con una ?'ika qocha (flor-lago), un motivo en forma de rombo, y 4). el 
segundo panel con un motivo primario, tejido con seya gocha (saya-lago). 


Pasaré ahora al poncho ceremonial, y a la identificación de los paneles con 
diseños que lo decoran. 


EL PONCHO CEREMONIAL DE Q'ERO 


El poncho que mostramos mide 158 x 76.4 centimetros y fue tejido con lana 
de alpaca. Está decorado con cuatro paneles de diseños dispuestos simétricamente 
alrededor de un eje vertical. Los paneles incluyen a: 1). chill puka, franjas blancas 
y rojas alternantes; 2). lista, franjas multicolores de distinto grosor; 3). k'iraqey 
puntas, el motivo secundario de Jas cumbres montañosas, y 41). el panel del diseño 
primario, aquí tejido con ch'unchu inti pupu (chuncho-sol-ombligo), el actual motivo 
ch'unchu de Q'ero. 


El PONCHO DE MARKAPATA 


Cuando llegué a Chinchero en 1979, ningún varón adulto usaba un poncho 
pallay sino uno de tejido llano balanceado, hecho con lana de alpaca gris o marrón 
oscuro. Es muy parecida al poncho de uso diario, vestido en Q'ero y en todo el 
departamento del Cusco. Como en Chinchero no se hacen ponchos ceremoniales, 
mostraré en lugar de ello uno de Murkapata que recogí en 1979. Está tejido con 
lana de oveja. Lo decoran cuatro paneles de diseños, dispuestos simétricamente 
respecto a un eje vertical: 1). lista, franjas multicolores sin diferencia alguna en su 
grosor; 2). puka pampa, un panel de tejido llano balanceado de color rojo; 3). saya 
gocha, un rombo dividido en dos por la franja songocha (corazoncito), y 4). tawa 
t'ika qocha (cuatro-flor-lago), el motivo del rombo cuatripartito, tan común en todo 
el departamento del Cusco!?. 


EL PONCHO DE PÍSAC 


El poncho que presentamos fue recogido en Pisac en el mercado dominical. 
Fue tejido en la comunidad de Pampa Corral con iskaymanta, usando lana de 


11. Según Nilda Callañaupa, una nativa de Chinrhero, el poncho paflay jamás lue usado por los 
Varones. 
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oveja. Esta compuesto por cualro paneles de diseños colocados simétricamente 
alrededor de un eje vertical: 1). tipana, franjas alternantos de color blanco, rajo y 
negro; 2). lista, franjas multicolores; 3). el panel del motivo primario, tejido con 
tawa tika gocha (cuatro-flor-lago) e isqon mawi (nueve-ojos), y 4). un segundo 
panel con un motivo primario que incluye diversos elementos gráficos identificados 
como ñatwl, Ojo; organo, Órgano, y songocha, corazoncito. 


En base a estos datos vemos que existen diferencias en los motivos primarios 
y secundarios usados para tejer q'ero y qheswa pailay. En primer lugar, q ero 
pallay usa a inti o ch'unchu como su motivo primario, y a k'iraqey punias como 
el motivo secundario que delinea ambos lados de aquéllos. En el caso de gheswa 
pallay, en cambio, el motivo primario es una variante del diseño inti denominada 
"ika (flor) como por ejemplo !'ika qocha. tawa t'ika gocha, saya qocha, y del 
motivo secundario lista, que delinea ambos lados del panel con el diseño primario. 


En el siguiente cuadro muestro las diferencias iconográficas en el tejido exis- 
tentes entre q'ero y qheswa pallay: 





QHESWA PALLAY 





(CERO PALLAY 











iskaymanta 
tela de una sola cara 


kinsarmanta 
tela de dos caras 











Motivos primarios: 
variantes de t'ika 
(t'ika qocha, tawa 
t'ika qocha, saya 
gocha, etc.) 


Motivos primarios: 
inti, ch'unchu 













Motivos secundarios: 
k'"iragey puntas 

(en las telas más 
viejas: Nawpa churo, 
ñowpa silu, Rawpa 
inti) 





Motivos secundarios: 
lista 










Elementos gráficos: 
organo, ñawi 





Elementos gráficos: 
lineas claras u 
oscuras, que irradian 
hacia adentro o hacia 
fuera. 











También hay que señalar que el poncho ceremonial es decorado con más 
paneles de diseños primarios que la ilikJta de las mujeres. Ahora deseo describir 
el trenzado. el tejido a aguja y otras técnicas varias usadas para producir las telas 
de Q'ero. 
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TRENZADO, TEJIDO A AGUJA Y DECORACIÓN 


Los q'eros también trenzan sogas y hondas, y tejen pequeños gorros y bolsas 
para las llamas. Los decorados incluyen fiecos, borlas, pompones y mostacilias, 
Según los varones, sólo los rnás inteligentes de ellos pueden tejer la llama sarsilíu 
(Sr. Santiago S., Tandaña. Grabado: 1985). 


Como no es objeto de este libro describir todas las técnicas de tejido de punto, 
trenzado y decorado usadas en Q'ero y en el departamento del Cusoo, discutiré sólo 
los motivos que aparecen en hondas y en objetos tejidus con agujas. Esto nos 
permitirá ver que los motivos aplicados en ellos usan qhesuwa y no q'ero paliay. 


EL TRENZADO 


En Q'ero se producen por los menos dos 
clases de hondas, denominadas warak'a, usa- 
das para bailar y en el pastoreo. Aqui sola- 
mente describiré dos de los motivos, llamados 
nawi y paki. 


Ñawi -"ojo", en quechua, o bien un agu- 
jero en el cual se siembra una semilla— está 
compuesto por una serie de rombos repetidos. 
Cuatro rombos, tejidos con hilos de alpaca de 
color natural, están colocados uno adentro del 
otro en orden decreciente, usando el marrón 
claro y el blanco, el negro y el blanco, y el ma- 
rrón y el negro. Paki es un motivo repetido 
en forma de zig-zag, tejido con lana de llama 
de color natural: blanco, marrón, gris y negro. 





y 
Mat há. Y Y 


Solamente los hombres de (Nero tejen [3 
hondas, y les pareció muy gracioso que yo 2-13 Un humbre de K'allakancho trerzondo 
... E | ( 
quisiese aprender a hacer una. ano 1490 


EL TEJIDO A AGUJA 


Los hombres de Q'ero también tejen el ch'ullu, una pequeña gorra con 
orejeras, y unas pequeñas ch'uspas usadas por las llamas que encabezan el rebaño 
denominadas llama sarsillu. Al igual que la warak'a, también están decoradas con 
variantes de los motivos del romho y el zig-zag. Sin embargo, a diferencia de ellas, 
están hechas con fibras sintéticas de colores brillantes que compran en tiendas. 


En Q'ero, uno de los motivos más comúnmente usados para decorar el ch'ullu 
es un rombo llamado saya qocha (saya-lago). Está compuesto por un gran rombo 
dividido en cuatro más pequeños. También está delineado por una serie de cuarra- 


CarítuLO lll: 
LA ESTRUCTURA DEL EsPAcIO 


Desde las antiguas culturas Nasca, Huari, Tiahuanaco e Ínca, y hasta los 
quechuas y aymaras de hoy, el rombo cuatripartito ha sido un importante diseño 
decorativo en los tejidos, la cerámica y los vasos de calabaza y madera (de la Jara, 
1984: Kauffman-Doig, 1968; Rowe, 1986: 168). En este capitulo centro mi 
atención en el motivo del rombo cuatripartito tejxdo en telas q'ero y qheswas, en 
cuanto se refiere a ideas espaciales. ¿Qué tipo de conceptos espaciales son regis- 
trados con este motivo? ¿Quiénes son las personas que pueden leerlos? 


En Q'ero, el rombo cuatripartito es uno de los elementos principales usados 
en las telas para registrar conceptos cosmológicos. Los elementos gráficos que 
forman este motivo, esto es, un rombo, las líneas radiantes, una línea vertical y un 
aspa, se refieren al mismo tiempo tanto a conceptos espaciales como temporales. 
Por ejemplo, comenzando con la unidad gráfica básica, el rombo colocado dentro 
de un marco rectangular con lineas que irradian en direcciones opuestas (hacia 
adentro/hacia afuera), cada nuevo elemento añadido crea un nuevo diseño y un 
nuevo nivel de significación. En primer lugar, la linea vertical forma el diamante 
partido en dos llamado hatun inti (gran-sol), que los informantes de Q'ero y de 
Kauri leen como el sol del mediodia y como una organización social dualista. Al 
añadírsele un aspa se forma el motivo cuatripartito tawa inti qocha (cuatro-sol 
lago). que ellos leen como algo referido a la hora diaria, el tiempo estacional y la 
cuatripartición del espacio terrestre. 


Los conceptos cosmológicos de los q'ero, y el texto gráfico resultante, están 
basados en la observación que hacen de la huz (k'anchay) y la sombra (Ilanthu) 
arrojados por el sol. El tiempo es asi proyectado sobre el espacio social mediante 
los motivos intí, en la misma forma en que, según lo describe Zuidema (1964), el 
sistema de los ceques del Cusco proyectaba el tiempo sobre el espacio social". 


1. Una versión distinta de este capitulo fue publicada como “Teue inti qoche, simbolo de la 
cosmología andina: concepción q'ero del espacio”. Anthropológica. año VI, N* 6: 7-42, 
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DESCRIPCIÓN DEL MOTIVO DEL ROMBO CUATRIPARTITO 
Q'ero Parar: Tawa INT Qoctia (Tipo 1) 


Los qero tejen dos rombos cuatripartitos llamados tawa inti gocha y taua 
t'ika gocha, fabricados con kinsemanta e iskaymenta respectivamente. El primero 
está conformado par un rombo grande circunscrito por un marco rectangular, 
dividido luego en dos, cuatro y ocho partes al añadirsele una linea vertical, lineas 
claras y oscuras y una cruz en forma de aspa. Éste rombo queda dividido en dos 
por un cambio de color creado con una linea vertical llamada songocha, 
“corazoncito”. La parte A (la mitad de la derecha) es tejida con largas lineas rosadas 
que parten del borde del marco rectangular e irradian hacia adentro al rombo, 
aunque sin llegar a tocarlo. La parte B, en cambio, es tejida con unas largas lineas 
negras que parten del borde del rombo e irradian hacia afuera, hacia el marco 
rectangular, no llegando a tocarlo. La parte A simboliza una mitad de inti 
lNoqsirnushan, la salida del sol, mientras que la parte B significa una mitad de inti 
chinkapushan, su puesta. Ambas partes juntas representan a hatun inti, el cénit. 


Cada mitad del motivo global (partes A y B) está a su vez dividida en cuatro 
rombos más pequeños, formados añadiendo un aspa que exhibe la misma oposi- 
ción de colores (claro/oscuro). La parte A (mitad derecha) está compuesta por dos 
rombos incompletos y uno completo. Los dos primeros, ubicados en las partes 
superior e inferior del motivo alobal. son hechos con lineas cortas y negras irra- 
diadas hacia el centro, en donde se tocan. El otro rombo pequeño, ubicado al 
centro del rombo mayor, también está dividido en dos partes mediante un cambio 
de color. Una de ellas está formada por unas cortas lineas negras que se dirigen 
hacia el marco rectangular, mientras que la otra parte la componen lineas rosadas 
que irradian hacia el centro. 


Teniendo en cuenta el cambio de color y la dirección de las lineas radiantes, 
observamos que la parte B es el opuesto exacto de la parte A. La primera está 
formada por un rombo completo y dos incompletos. Los dos últimos están ubicados 
en las partes superior e inferior del diseño global, formándolos unas cortas lineas 
de color rojo que irradian hacia afuera. El rombo completo, localizado al centro del 
motivo global, también está formado por una lineas cortas dimgidas hacia afuera. 
Una de las mitades tiene lineas cortas y rojas que van hacia atuera, y la otra unas 
también cortas y de color escarlata que asimismo irradian hacia afuera. 


Fl motivo secundario que delimita ambos lados de tawa inti qocha es k"iragey 
puntas (diente-punta), una serie de triángulos isósceles repetidos. Para identificarlo 
usan palabras castellanas y quechuas como puntas, puntada, orqo y orgo puntos. 
En castellano puntas quiere decir punta O pico, y puntada “coser (con aguja e hilo). 
Traduzco entonces a k'iraqey puntas como “punta semejante a un diente”, 
derivándola de la palabra quechua kiru, diente. 


Mientras que las tejedoras q'eros usan estos términos para identificar los 
motivos. los hombres los llaman “orqo puntas”, lo que significa "cumbre de 
montaña”, u orqo, “montaña. 
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3.1 El rrotivo romboidal euairipartiito de Qiero, towa intl 
gocha (cuetro-s0!-lagoj. 





MW exa 





32  Toue inti qgoche, parte 8 (mitad de le 33  Tawa imtl qocha, parte A (mited dere 
isquierdu): representa la rnitad del rrott chal repyesenta una »mitud «del motivo 
vo inti chinkopusher, puesta de! so). tati llogsmushan, soltde del sol. 
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3.4 Tawe inti qgocho, parte b. 3.5 Tawe inti qgochs, parte a, 
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Tawa inti gocha aparece una o dos veces en ambas mitades de las ¡likllas 
(mantos) de Q'ero, mientras que en los ponchos ceremoniales aparece en dos o 
tres de los paneles del diseño de ambas mitades. Cuando se le teje en el wayako, 
aparece como un motivo repetitivo localizado en el panel central del diseño. Pa- 
reciera, sin embargo, que jamás es tejido en la ch'uspa ceremonial o el chumpi. 


Resulta interesante que tawa inti gocha sea uno de los pocos diseños gráficos 
producidos en Q'ero por hombres y mujeres. Ellas la tejen en la lfikíla, en el 
poncho ceremonial de los varones y en el wayako, mientras que éstos lo hacen 
en el ch'uliu (gorro) y en las bolsas pequeñas que atan alrededor del cuello de la 
bestia de carga principal (llarna sarsillu). 


DISTRIBUCIÓN ESPACIO-TEMPORAIL. 


El motivo del rombo cuatripartito tiene una gran distribución espacio-temporal. 
En tiempos preincaicos fue tejido en las túnicas de tapiz de Huari (Stone 1936), 
usándoselo también para decorar la cerámica tiahuanaco (Kaufíman-Doig 1968). 
En el periodo incaico por lo menos tres tipos distintos de motivos tocapu fueron 
tejidos en los uncus imperiales, siendo asimismo pintado en sus k'eros. 


Victoria de la Jara 
(1967: 241, 247) reprodu- 
jo tres motivos con rombos 
cuatripartitos tejidos en 
unkus incaicos, circuns- 
critos dentro de un cuadra- 


O 
O 9 
do dividido en cuatro par- 


tes. En ellos las diferencias e 
se basan en una oposición N* 196 N* 197 N* 198 
en el uso del color, así 

como en la diferencia en 36  Tocapus incoicos en forma de un rombo dividido en cuatro 
tamaño del rombo ubicado partes fde la Jara, 1967: 241, 247). 

en el centro. Por ejemplo, 

en el unku aquí mostrado 

están representadas dos variantes del tocapu romboidal cuatripartito. La primera 
(quinta hilera, abajo a la izquierda) es un rombo cuatripartito rojo, y están delinea- 
dos los cuatro rombos más pequeños con negro, blanco y amarillo. Todo el rombo 
beige es colocado luego dentro de un rectángulo cuatripartito alternadamente beige 
y azul. 





El motivo del rombo cuatripartito también aparece en los k'eros incaicos. En 
el que aquí vemos, el locapu cuatripartito también guarda un notable parecido con 
la figura no. 198 de de la Jara. Delineado en rojo, tiene cuatro rombos más 
pequeños de color naranja con un punto blanco en el centro de cada uno de ellos. 
Dos esquinas están de negro y con elementos secundarios naranjas, mientras que 
las esquinas opuestas son naranjas con elementos secundarios de color negro. 
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3.7 El sombo cuatripartito decora un tejido inca. Cortesía del Museo e Instituto de Arqueolos 
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qla del Cusco, Perú 





28 Fl motiva del rombo cuatripartito decora este vaso cerermonta! incoioo, Cortesía del Museo e Instituto de Arqueología del Cusco, Perá 
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3.10 Tawv t'lka qocha tipo Jo tejiko en la Mika de 
¿umoarka. 
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312 Tipo lc Tar roses gocha tejido en Ja ¡hklia 
de Merhapote 
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Qheswa Pallay:: El Diamante Cuatripartito del Tipo Il 


Además de Q'ero, una versión modificada del motivo que venimos analizando 
también existe en casi todas las comunidades del departamento del Cusco, como 
Pisac, Markapata, Kauri, Huancarani, Paucartambo, Lauramarka y Chinchero 
(Gisbert, 1987; Rowe, 1986). Los q'ero la llaman gheswa pallay, descriza en el 
capítulo 1] como tejida con la urdimbre vista de dos colores complementarios 
denominada iskaymanta. 


No sé cuando apareció este motivo en Q'ero. No fue descrito por Cohen 
(1957), Núñez del Prado (1970) o Beltrán, ni tampoco hay muestras de éste en 
las colecciones de tejidos hechas alii a mediados de los años cincuenta. Durante mi 
examen inicial en Q'ero, en 1979-80, el único lugar en donde lo vi fue en 
K'allakancha, usado por solteros y solteras jóvenes. También lo vi en Hatun Q'ero 
en 1980 durante la fiesta del Corpus Christi, en las Jlikllas usadas por los danzantes 
q'ero golfas. Alli, el motivo tawa t'ika qocha decoraba una pequeña lliklla de tipo 
Lauramarka o Markapata que los bailarines llevaban a su espalda. Tengo la impre- 
sión que qheswa pallay fue introducido por los rescatistas de lana que anualmente 
llegan de Ocongate o Puno. O tal vez las mujeres de Qlero lo copiaron de un 
poncho comprado en Ocongate o Paucartambo?. 


En el departamento del Cusco son por lo menos cuatro los sub-tipos del 
rombo cuatripartito qheswa pailay tejidos fuera de Q'ero. Un sinnúmero de ellos 
son tejidos y bordados en sombreros, hondas y pequeños monederos. Aqui sola- 
mente describiré los cuatro subtipos principales, tejidos en las Jliklles y ponchos 
de uso diario. 


Tipo lla 


Este tipo es un motivo con un rombo cuatripartito caracterizado por tener una 
flor en cada uno de los rombos menores. La flor define a este subtipo y se llama 
t'ika (tlor), waqra t'ika (waqra-flor) o t'ika qocha (flor-lago). La franja vertical 
songqocha divide luego al rombo. Por última, todo el motivo está delineado por ura 
serie de elementos alternantes rojos y blancos parecidos a un teclado llamada 
organon (“un instrumento musical, un órgano”), dispuestos repetidamente. 


En la lliklla de la comunidad de Uchu Llucllu (alturas de Pitumarka) aquí 
retratada, el motivo aparece solamente en una de las mitades del vestido, en el 
panel del diseño principal. Está delimitado a ambos lados por un motivo lista con 
franjas de tres colores: rojo, amarillo y morado al lado izquierdo, y verde, amarillo 
y azul a su derecha. 


2. — Cahen describe cuatro motivos tejidos en Q'ero en 1956: inst, ch'urchu, gocha y chil. Nunez 
del Prarlo (1970: 12] describe nueve: ch'unchu, inti, muti'u ch unchu, ch usu inti, pilliy, 
chili, puntas y k'eroqe. Debe señalarse que durante mi trabajo de carmpo, mut'u ch'unchu tue 
usado par los informantes de Q'ero para identificar el rnolivy tipo ll de ch'uncha simicho (vease 
el canituto 7). Webster (1972] solamente menciona a chlunchu y a inn. 
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En un poncho recogido en Caka y tejido en el pueblo de Pampa Coral, el 
upo lla aparece Lina vez en cada una de las mitades, en el panel del motivo 
principal. Está tejido de modo no repetido, siendo también delimitado por una serie 
de franjas lista tejidas de diverso ancho, de colores: verde oscuro, rojo claro, 
morado, rosado y verde. 


Tipo lib 


Este tipo es cas: idéntico al anterior salvo por el hecho que en cada uno de 
los rombos menores, el elemento central de la flor (t'ika) ha sido reemplazado por 
una aspa llamada cruz. En el poncho de Puma Pongo (Písac) que mostramos, ley 
cruz está delimitado por un motivo alternante en rojo y blanco de tipo teclado. 


El tipo IIb aparece una vez en ambas mitades de este poncho, en el panel del 
diseño centralmente ubicado. Está delimitado por una serie de franjas lista tejidas 
con rojo, gris verdoso, amarillo y rosado. 


Tipo Ilc 


El tipo llc es exactamente igual que los tipos lla y b, salvo por el añadido de 
una flor llamada rosas, ubicada al centro de cada uno de los rombos menores. En 
1980 y 1982 recogí varios tipos de este motivo tejidos en telas de Marcapata. En 
la Hiklla aqui ilustrada, el motivo está compuesto por una serie de pequeños 
tnángulos que forman el rombo central. En algunos casos el motivo está delineado 
con uria serie de cuentas blancas llamadas pinis, mientras que en otras muestras 
solamante lo delinea un hilo blanco bordado. 


El motivo rosas es tejido repetidamente en ambas mitades de la !liklla. Lo 
delimitan unas franjas multicolores lista llamadas “sara wachu" (surco del maíz). 
Este es un motivo con siete franjas, tejidas en blanco, rosado. amarillo y verde. 


Tipo lld 


En Chinchero se tejen otras dos variantes del motivo del diamante cuatripartito. 
La primera, llamada wogag ñawin loraypu, es un rombo partido en cuatro partes 
por la presencia de dos círculos, colocados encima y abajo del rombo, con dos 
rombos más pequeños a cada lado. Wagaq quiere decir vaca. y ñawin “el ojo de 
él/ella/eso”. Loraypu alude al motivo del rombo. 


El segundo ejemplo del motivo del rombo cuatripartito tejido en Chinchero es 
tanka loraypu, un subtipo del motivo anterior. Esiá compuesto por un rombo 
dividido en cuatro partes, con una “S” invertida al centro de cada uno de los 
rombos menores, En quechua, tunka quiere decir bifurcado (Cusihuarán, 1976: 
143). La “S” se llama kutri, y se refiere a una herramienta agrícola usada para 
deshierbar (Silverman, Chauca, Callañaupa, 1991b, C. Franquemont, 1986). 
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EL SISTEMA DE CEQUES DEL CUSCO 


Hemos visto que el rnotivo del rombo cuatripartito fue fabricado en las telas. 
la cerámica y los vasos preincaicos, incas y contemporáneos. La misma estructura 
que encontramos en los motivos | y li aparece también en el sistema de ceques 
del Cusco. Como en el capítulo 8 discutiré este sistema con más detalle, aqui 
solamente deseo comparar una forma simplificada de este sistema con el motivo 
del rombo cxatripartito. 


e. 


En su pionero trabajo The Ceque System of Cusco (1964), Zuidema demos- 
tró cómo es que el tiempo era proyectado sobre el espacio social en base a un 
sistema de lineas imaginarias que partian del Templo del Sal e irradiaban en las 
cuatro direcciones cardinales. Una linea horizontal dividia primero al Cusco en dos 
mitades llamadas hanan (alto) Cusco y hurin (baja) Cusco. Una linea vertical lo 
dividia luego en cuatro partes llamadas suyu: Antisuyu, ubicado al noreste del 
Cusco; Chinchaysuyu, al noroeste; Cuntisuyu, al sudoeste, y Collasuyu, al sudes 
te. Además, 41 lineas imaginarias irradiaban desde el centro del Cusco; había nueve 
de ellas en el Antisuyu, el Chinchavsuyu y el Collasuyu, mientras que el Cuntisuyu 
estaba dividido en dos, con siete líneas en cada una de sus mitades. 


Aveni (1981), Sherbondy (1986) y 
Zuidema (1977) han comparado al siste- 
ma de los ceques con un gigantesco quipu 
extendido sobre el suelo. Asi, el sistema 
es representado gráficamente como un 
circulo .cuatripartito con lineas radiantes 
que se dirigen hacia afuera a purtir del 
centro. El sistema de los ceques también 
puede ser comparado con nuestros molti- 
vos romboidales, pues sus formas son 
iguales. En sus telas, los q'ero represen- 
tan el círculo cuatripartito de los ceques 
con un rombo dividido en cuatro partes; 
y a sus lineas radiantes, con líneas largas 
y cortas que pueden irradiar en direccio- 
nes opuestas. 


Así como este sistema es la repre- 
sentación metafórica gráfica de la 
cosmología incaica, asi también el motivo 
tawa inti qocha es una representación 
metafórica gráfica de la cosmología de 
Q'ero. En base a la lectura del texto he- 
cha por los informantes de Q'ero y Kanuri, 
muestro que este motivo simboliza sus ideas acerca del espacio de tres modos 
específicos: 1) como un simbolo de su pueblo; 2) como un simbolo de su organi- 
zación social dualista, y 3) como un simbolo de la cuatripartición del espacio 
terrestre. 





3.13 Tanka loraypu, tipo I'd, chinchero. 
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1. K'iraqey Puntas: El pueblo Q'ero de Tandaña 


El pueblo Q'ero Totorani de Tandaña (bajo Q'ero) se encuentra ubicado, 
aproximadamente, a dos días de camino de Paucartambo, con una distancia de 
unos 85 kilómetros. 


Al igual que todos los pueblos q'eros, Tandaña se encuentra en un largo y 
estrecho valle rodeado por cumbres montañosas. Al este se alza una cordillera de 
montañas negras cubiertas de grava a la cual llaman Yana Orgo (Montaña Negra). 
AJ sudeste se encuentra el nevado Apu Wamanllipa, montaña que es su principal 
deidad. Al este también está el Apu Wayra Rumi (Montaña de la Pledra y el Viento 
Sagrados). Al noroeste se alza el cerro Qheswawarani, cubierto de césped”. 


Aunque sólo he descrito las cuatro montañas principales que delimitan el valle 
de Tandaña, los q'ero fácilmente pueden recitar una larga dista. Por ejemplo, un 
niño que vive en Chuwa Chuwa nombró más de cuarenta montañas de ese lugar 
(Notas de campo, 1985). 


La importancia que las montañas tienen en el mundo andina ha sido amplia- 
ménte registrada por la literatura antropológica (Aliaga, 1985; Bastien, 1978; 
Favre, 1967; Fuenzalida, 1965; Mariscotti, 1972; Martínez, 1983; Reinhard, 1988 
y Rozas, 1989). Bastien (1988), por ejemplo, las visualiza como metáforas para la 
forma en que los kallawaya bolivianos estructuran sus ay!lus. Reinhard (1988) 
discutió la importancia que los picos montañosos tienen para la circulación del 
agua. Rozas (1989: 53), Martínez (1983) y Aliega (1985) describieron la función 
religiosa de las montañas sagradas. / 


Con tan abundante literatura acerca «de las 
cumbres montañosas, parecería razonable espe- 
rar que en sus telas, los pobladores del Ande 
registren ideas referidas a ellas. Quiero argu- 
mentar que ellos lo hacen con el motivo secun- 
dario de k'iragey puntas. Mi argumento se basa 
en cuatro tipos de evidencia: 1). los términos 
quechuas usados por los informantes de Q'ero y 
Kauri para identificar este motivo; 2). la forma 
en que leen este motivo para significar los picos 
montañosos; 3). la similitud de forma entre el 
motivo y los dibujos que estos hombres hicieron 
de las montañas, y 4). el uso de triángulos 
isósceles para representar los picos montañosos 
en los mapas hispanos y contemporáneos. 





Mis primeras evidencias para sostener la 334 Los montañas Qherwamerint de 
idea de que k'iraqey puntas es leido como picos Tandaño. 1985, 
3. Acabo de mencionar las montañas más importantes de Tardana. Este tema seré tratado en us: 
artículo futuro 
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montañosos, provienen de los terminos quechuas usados para identificar este motivo 
Cuando recogieron sus datos a mediados de los cincuenta, Cohen (1957: 47) y 
Nuñez del Prado (1984: 114) lo llamaron “kereken” y "k'eraqe”, respectivamente. 
Yo encontré que para este motivo se usaban distintos términos. Por ejemplo, 
cuando estaba tejido en sus telas, las mujeres q'eros y qheswas identificaban a 
k'iraqey puntas como "k'iraqey”, “k'lraqey puntos”, “puntas” o, en rarisimas 
ocasiones, “puntada”. A su vez, los hombres q'eros y qheswas lo llamaron "k*iraqgey 
puntas” cuando aparecía en las telas, y “orgo” (montaña) al identificar mi dibujo 
en blanco y negro de este motivo, o en sus propios dibujos de montañas. Sea cual 
fuere el término usado, yo argumentaría que todas las palabras empleadas para 
identificarlo significan montaña en quechua, o bien son usadas en sentido metáforico 
para decir cumbre de montaña. 


Al Sr. Francisco L., un astrologo de Kauri, le mostré la fotografia de una 
ch'uspe qero con el motivo ñawpa inca. Después de discutir con él acerca de su 
significado, le pedi identificar y explicar el significado de k'iragey puntas: 


“¿Cómo se llama este motivo? 
Este pequeño motivo ... montaña 
pequeña. 

¿Montaña pequeña? 

SÍ, un motivo de una montaña pe- 
queña. 

¿Por qué tejen este motivo de una 
montaña pequeña? 

¡Vivimos en la montaña!” (Graba- 
do: 1985). 


“Ima sutin kay pallayta? 
Chay pallaychata ... orqochata. 


P: 
R: 
P: Orqochachu? 

R: Ari, orgocha pallayta. 
Pé 

R: 


Imarayku awanku kay orgo 
pallaychata? 
Tianchis orgopi! 


A» 7 Y PU 


Mi segunda evidencia para fundamentar lu idea de que k'iragey puntas repre 
senta las cumbres montañosas consiste en mostrar la sirnilitud de forma entre el 
motivo y los dibujos que los hombres hicierun de ellas. El Sr. Santiago S. de 
Tandaña, por ejemplo. dibujó la mitad superior de Tandaña con dos de los lados 
representando picos montañosos. El grupo al lado inferior derecho está compuesto 
por triángulos alargados, la misma forma de k'lragey puntas. A ambos grupos de 
puntas los llamó “puntas” o “punta orgo”, cumbre de montaña. En otro dibujo 
hecho por Benito, también de Tandaña, las montañas de Covullur R'iti, un lugar de 
peregrinaje, fueron trazadas como triángulos alargados. De igual modo, en dibujos 
hechos por hombres de Chinchero, Kauri y Huancarani, todas las monlañas esta- 
ban compuestas por triángulos isósceles repetidos. 


Mi última evidencia acerca de k'iragey puntas en tanto que representación de 
los picos montañosos, se refiere a los triángulos isósceles usados en los mapas para 
simbolizar montañas. Según Orlove (1991: 33, nota 8), estos triángulos fueron 
usados para retratar las montañas “en mapas europeos desde el siglo XVI hasta el 
XVIII. así como en los mapas del Cusco de este último siglo”. Encontró además que 


4. Para el uso en el arte nativo de triángulos Isosceles como picos montañosos, véanse también 
Nolte (1991) y (CNOPC). 
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en sus mapas, las comunidades ubicadas en las cercanias del lago Titicaca las 
dibujadan como “picos en el horizonte” usando este tipo de triángulos (Orlove, 
1991: 27P 





335 El motwo secundorio k'iragey puntos es leído por las nativos como picos 
montañosos. Chluspa q'ero. Naupa Inca, tipo | Mativo Ínkarri 


He sostenido aquí que el motivo secundario k'iraqey puntas representa las 
montañas que delimitan al valle de Q'ero. Fundamenté mi argumento con la 
terminología usada para identificar este motivo, en los dibujos hechos por los 
informantes, y en su “lectura” del texto registrado en este motivo. Mostré luego 
como el mismo elemento gráfico usado para representarlo aparecia tambien en la 
cartografía temprana, siendo ademas empleado hasta el dia de hoy por los aymara 
contemporáneos para simbolizar los cerros. En base a estos datos planteo la 
hipótesis de que el rectángulo representa al pueblo de Q'ero, mientras que los 
triángulos isóceles que dellmitan sus dos lados significan los cerros. 


Pasaré ahora al significado espacial de la línea vertical, y a las lineas radiantes 
que aparecen en hatun inti y tawa inti qocha. 


2. Sungocha: Una Organización social dualista 


La línea vertical es el segundo elemento gráfico del motivo del rombo 
cuatripartito que registra ideas acerca del espacio. Las tejedoras q'eros y qheswas 
la llaman “songo” *corazón” o “songocha” “corazoncito”. Por ejemplo, en 1985 
escuché cómo la Sra. Rosa P. usaba este término para identificar la linea vertical 
tejida en su wayako. Partiendo del borde izquierdo de esta bolsa, Rosa nombró los 
paneles de motivos en la siguiente manera: “weshka gocha (rotivo gheswa pallay), 
sonqu (la franja vertical que divide en dos a washka qocha), tipana (un panel de 


e e 


5 Bastien 11959: 275) usa los triángulos isóscoles Para representar los montañas de Qacachaka, 
en Bolivia 
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3.16 Santiago S. dibujo un hancn E en lo cua) montañas marrones y nuqras Pee vu1 Os 
kaulca Jntí [ispuienda), Kilta (dererha) Ch'asku festrella) 1985. 


tejido llano balanceado de color marrón), listan (franja blanca y delgada), hatun 
pampa (un panel grande de tejido llano balanceado de color blanco), fista (una 
franja negra delgada), hatun yana pampa (tejido llano balanceado grande de color 
negro)” (Notas de campo 1985: Chuwa Chuv:a). De hecho, “songo" y "songqocha" 
fueron los términos más comunes usados por las tejedoras para identificar la franja 
vertical. 


Pero al mostrar a los varones mi dibujo en blanco y negro de hatun inti, y 
el motivo mismo, y les pedí identificasen la linea vertical, ellos la llamaron “mayu”, 
rio, y “ñan", camino. Mostré, por ejemplo mi dibujo en blanco y negro de hatun 
inti a uo de mis principales informantes de Chuwa Chuwa, el Sr. Lorenzo Q., y 
éste lo llamó *mayu": 


P:  “Imas chay?” (¿Que es eso?) 


R: Este lado pertenece a Q'ero Totorani 
(lado derecho) y éste a Qlero Grande. 

P: “¿Y esta linea que quedan en el centro?” 

R: El yayo es como colendero. 

P: “¿Como colendero?” 

R”" En quechua sutin rnayu” 


(En quechua se llama el rio)". (Grabado: 1985. 
Para Lorenzo, la linea vertical de hatun intí simboliza una organización social 


dualista, con Q'ero Grande ubicado en hanen Q'ero, y Q'ero Totorani en hurin 
Q'ero. Además la Sra. Josiana P., también de Chuwa Chuwa, sostuvo que la linea 


6. Lorenzo está eprormbendo cestellono. Quiso decir “culindante” 
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3.17 La forma de las montanos ayuda a identificar el ve altoandino de Q'ero. 
Dibujo hacha por Benito S., Tandaña, 1986. 


vertical tejida en hatun inti simboliza al Pausi Mayu (río Pausi), uno de los limites 
entre las dos comunidades. En los datos recabados en el archivo del Ministerio de 
Agricultura del Cusco se encuentra evidencia adicional de que el río Pausi es un 
limite entre las dos mitades de Q'ero. El 20 de mayo de 1982 ambas comunidades 
se reunieron para delimitar sus fronteras. Entre los diversos rasgos topográficos 
mencionados como hitos demarcadores están la "pampa Ppausi” y “Amaru Ppausi”: 
*.... Se inicia del lago llamado “Pampa Ccasa” en línea recta continúa rio abajo para 
llegar al sitio llamado Millpuyoq Pampa, para topar a Pampan Ppausi, para luego 
seguida cause de riachuela Chuwa Chuwa, río abajo el sector de Amaru Ppausi, 
Pictayoc...”. 


Observando mi dibujo en blanco y negro de hatun inti, Francisco llamó a esta 
línea “Ran”, camino: 


P:  “Íma sutin kay chawpita? P: ¿Cuál es el nombre de este cen- 
tro? 
R: *“Chauwpií suntinga ñan. R: Lo llamamos el centro, camino. 
P:  "Imarayku kashan hoq ñan?" P: ¿Por qué hay un camino? 
R:  *Imaraykutaq? Purinankupaqa. R: ¿Por qué? Para caminar. ¡Todas 
Runakuna ñankupag liaqatanchis las personas tienen un camino 
purillanchispaq!”. para caminar! (Grabado: 1986). 


Además de usar los terminos ñan, mayu y songocha para la linea vertical, 
dos mujeres de K'allakancha la llamaron “iskay t'agap!", lo que significa “separado 
en dos partes”, 


Todos los términos usados para identificar la linea vertical -songo, songocha, 
:mayu, ñan e iskay t'oqapi- expresan la idea de la dualidad del espacio. La misma 
idea se encuentra igualmente en los dibujos de su pueblo que los hombres hicieron. 
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Por ejemplo, en 1986 Benito hizo un dibujo de Tandaña en el cual la linea vertical 
que representa el río del mismo nombre, dividía el pueblo en dos mitades. una de 
arriba y otra de abajo. Su dibujo está delimitado en tres de los lados por picos 
montañosos representados como triángulos isósceles repetidos. Una línea doble de 
color negro simbolizaba el río. En la mitad derecha del dibujo habian dos agrupa 
mientos de casas (Sr. Miguel y Sr. Martin), mientras que en el lado izquierdo habiar: 
otros dos (Sr. Domingo y Sr. Paulino). Por último la escuela, esporádicamente 
ocupada, se encuentra en medio del pueblo, El dibujo de Tandaña hecho por Berilo 
incorpora así los mismos elementos gráficos que aparecen en el motivo hatun inti, 


Pasaré ahora al significado de las lineas radiantes. 
3. Chakran: Campos 


“Chakran" fue el nombre más comúnmente dado a las líneas que irradian en 
direcciones opuestas en los motivos inti. En 1985 la Sra. Austina “.., de K'allakancha, 
identificó así a las que aparecian en el motivo tawa Ínti gocha de su lliklla. Al 
solicitársele más información acerca de ellas, dijo: “Chakraypunl... Lliuw sutin 
chakran" ("De seguro que es un campo. Todos [ellos] son llamados campos”. 
Grabado: 1985). 


Otro término usado por los informantes y'eros y no<q'eros fue "loran" o 
“lorayan”, que significa “las raíces y el tallo de una planta” (véase el capitulo 7). 
Varios de los informantes también llamaron “intiq chakran” -"campos del sol"- a 
las líneas radiantes. 


A Francisco L., de Kauri le mostré una fotografía y mi dibujo en blanco y 
negro del motivo hatun inti de Q'ero, haciéndole al mismo tiempo una pregunta 
sencilla: “Imas chay”? (¿"Qué es eso”?): 


R: “Kay... muyu. Munaycha. R: “Este círculo... Es hermoso. Sólo son 
Kaspi chakrakuna kaskallanta”. campos semejantes a palos. 

P. Chakrachu kashan kay muyu?  P: ¿Esta cosa redonda tiene campos? 

R: Allpa pampapi kashan... R: Es un suelo de la tierra... el campo. 
chakrakuno. 

P:  Imarayku ruwanku kay muyu P. ¿Por qué hacen este campo redon- 
chakrata? do? 

R: Kay muyu chakrata awanku R: Todos nosotros tejemos este campo 
runakuna kausanankupaq. para vivir”. (Grabado: 19857. 


Las radiantes lineas chakran también se encuentran en los tres rombos co- 
locados el uno adentro del otro, en orden decreciente. Las tejedoras de Q'ero las 
llaman “pata”, lo que significa “parte alta" (Cusihuamán, 1976: 102). La Sra. Rosa 


7. Aunoue en la pregunta usé el verbo “ruway” (hacer, Francisco respondió “cwuy” (tejer. Para 
una descripción de las teáns coma seres vivientes vhanse Cereceda (1978). Desrosiers (19821 
y Silwerman (1993c, 1994c.). 
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C., de Tandaña, especificamente leyó las líneas chakran de los tres rombos me- 
nores como “Chakran. Mayu. Kinsa pctapi kashan" (“Campo. Rio. Está en tres 
partes altas”. Grabado: 1985). 


Es interesante que el Sr. Ramón S., hiciese un dibujo de Tandaña con los 
mismos elementos gráficos presentes en hatun inti. Su dibujo retrata la línea 
vertical mayu/ñan; las radiantes lineas chakran, que exhiben una oposición en 
color lado derecho: verde, violeta; izquierdo: negro), y las cumbres montañosas 
k"iraqey puntas que delimitan ambos lados de Tandaña. En esta forma, los mismos 
elementos gráficos que componen el motivo q'ero de hatun inti se encuentran 
también en sus dibujos del espacio de la aldea. 


CRUZ: LA CUATRIPARTICIÓN DEL ESPACIO 


El añadido de un aspa transforma el motivo dualista hatun inti en el diseño 
cuatripartito tau inti gocha. Las tejedoras la llaman “cruz”. Los cuatro rombos 
menores son “pupu”, ombligo, o “tawa pupu”, cuatro ombligos. Al mirar un tawa 
inri gocha tejido en una llikila, la Sra. Francisca S., de K'allakancha, por ejemplo, 
llamó “tawa pupu kashan” ("hay cuatro ombligos”) a los cuatro rombos menores. 
La Sra. Austina W., del mismo pueblo, dijo igualmente: “Tawa gocha kashan. 
Nishan pupu. Nishan chawpi” ("Hay cuatro lagos. Se le llama ombligo. Se le llama 
centro”. Grabado: 1985). Otros tejedores usaron una variante de pupu para refe- 
rirse a estos cuatro rombos. Es el caso de la Sra. Luisa P., de Q'achupata, un 
caserío cercano a Tandaña, que lo lama "pupuchan”, ombliguito (Grabado: 1986). 


La Sra. Austina Q., de K'allakancha identificó todos los elementos gráficos 
componentes de fawa inti qocha en la forma siguiente: 


P: “Ima sutin kay pallayta? P: “¿Cuál es el nombre de este motivo? 

R: Inti. R: El sol. 

P: Intl sutín. Y imna sutin kaypi, P: Se le llama el sol. ¿Y cómo se llama 
kay yanapi? esto? ¿Esto negro? 

R: —Intipuni. Chakraypuní. R: Seguramente es el sol. Seguramente 

es el campo. 

P: Chakranchu sutin? P: ¿Se le llama campo? 

R: Ah. ha. Chakrar.. R: Si, es un campo. 

P: Ima sutin kaypi, chawpichu P: ¿Cómo se llama esto, al centro del 
intipa? sol? 

R: Pupu”. R: Ombligo". (Grabado: 1985). 


Ási, Austina llamó inti (sol) al rombo, chakran (campo) a las líneas radiantes, 
y pupu (ombligo) a los cuatro rombos pequeños. 


Pero obtuve respuestas más detalladas al mostrar a los varones tawa Inti 
gocha y mi dibujo en blanco y negro del mismo. Ál Sr. Francisco L., de Kauri, por 
ejemplo, le mostré una fotografia a colores y mi dibujo, y él las leyó de este modo: 


3.18 Tendaño estó compuesta por montañas en forma de triángulos Isósceles, y 





la línea vertical que lo divide por la mitad, Benito S., 1935. 
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P: “Haweri. Kashanmi nhog hatun P: “Mira. Aquí hay un motivo grande. 
pallay kaypi. Numero 10. Chunka Número 10. Número 10. 
pallay. 

R: Chunka pallay. R: Número 10. 

P: Imataq kay? P: ¿Que es? 

R: ¡Ah [sorpresal! Munaycha Sra.! R: ¡Ah [sorpresa]! ¡Estu es hermosa, 
Kaychagta kay llagtanchis hina Señora! Esto es como nuestro pue- 
munay. Mundo hina. blo. Esto es hermoso. Es como 

, nuestro mundo”. 

P. El mundo hinachu? P: ¿Es el mundo? 

R: Ari, chawpinta ñan risga. Kay R: Sí. En el centro está un camino para 
larutagmi inti lloqsimuy laru [es- poder caminar. Este lado es la sali- 
quina superior derecha]. Kay da del sol. Ese lado es la puesta del 
larutaqmi inti haykuy laru. Kay sol. Ese lado es el viejo saco que 
larutaqmi ñawpa q'epi quedan contiene el futuro: este, oeste, nor- 
qhepa: este, oeste, norte, sur. te, sur. 

P: Y imarayku kashen tawa partes? P: ¿Y por qué hay cuatro partes? 

A: Sin respuesta. A: Sin respuesta. 

P: Y imarayku kashan hog, iskay, P: ¿Y por qué hay una, dos, tres, 
kinsa, tawan partes? cuatro partes? 

R:  ¿Imaraykutag? Qaynapuni tapuni. R: ¿Por qué? ¿Así me preguntas? Nues- 
Taytanchis kamaran tawan partes. tro dios creó cuatro partes. Pregun- 
Tapuni estudiaspas. Noganchis ta cuando hayas estudiado. Las lla- 
sutinchis este, oeste, norte, sur mamos este, oeste, norte, sur. Kauri 
Kauri kashan tawan suyu”. tiene cuatro partes”. (Grabado: 


1985). 


Para él, este motivo es leido como “nuestro mundo” y "nuestro pueblo”. Ñan, la 
linea vertical, divide en dos el espacio del pueblo; a continuación el aspa lo divide 
en cuatro. Por último, Francisco identificó las tres direcciones cardinales como inti 
lloqsimuy, este; intt haykuy, oeste, y ñawpa q'epi, sur. 


Hemos visto que los informantes de Q'ero y Kauri leen los elementos gráficos 
componentes de hatun inti y tawa inti gocha, como algo que se refiere a con- 
ceptos espaciales. Los triángulos isósceles representan las montañas que delimitan 
el valle de Q'ero. La linea vertical divide el espacio del pueblo en dos, mientras que 
las lineas radiantes en los tres rombos pequeños representan los campos. Finalmen- 
te el aspa divide en cuatro el espacio. Aplicaré ahora esta información a la forma 
en que el espacio es organizado en Tandaña. 


LA ORGANIZACIÓN DEL ESPACIO EN TANDAÑA 


Tandaña se encuentra en la puna alta, por encima de los 4,500 metros sobre el 
nive] del mar Está ubicado en un valle rodeado en sus cuatro lados por montañas. 


El espacio del pueblo está organizado por la disposición estructural de las 
casas, ríos y senderos. La dualidad del espacio está caracterizada por la disposición 
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de los agrupamientos de casas en función a rios y senderos. Tandaña, por ejemplo, 
está caracterizado por agrupamientos de casas ubicadas a ambos ladus del rio del 
mismo nombre. En Hanan Tandaña (landaña de arriba) hay dos agrupamientos 
de casas, de los cuales el primero está conformado por dos construcciones usadas 
como viviendas, y otras dos que son depósitos. El segundo coniunto consiste en 
dos construcciones de vivienda, y una como depósito. En Hurin Tandaña (Tandaña 
de abajo), al otro lado del rio, hay otros dos agrupamientos de viviendas. El primero 
consiste en dos casas ocupadas y una usada como depósito, y el segundo está 
compuesta por dos casas habitadas y un depósito. 


En medio de Tandaña está el rio del mismo nombre (Tandaña Mayu), que 
divide en dos al espacio aldeano. La escuela está en Hanan Tandaña, junto al río 
y sobre una pequeña colina. £l río nace al noroeste de las montañas Qheswawarani, 
pasa por el pueblo y sigue luego por el caserio de Julio. Aquí voltea al este, 
prosiguiendo a Q'ero Totorani y llegando a Hatun Q'ero, aún más al este. De alli 
tuerce abruptamente al norte, descendiendo al rio Madre de Dios para unirse luego 
al Amazonas. 


Mientras que el río divide en dos el espacio aldeano, los senderos lo parten 
en cuatro. Uno de ellos corre desde la Q'asa Apacheta (Paso Claro/ Helado), al 
noroeste del pueblo, dirigiéndose en dirección sudeste hacia el caserío de 
Lloqllapampa y el centro ceremonial de Q'ero Totorani, arribando finalmente a 
Hatun Q'ero. Este sendero se cruza con otro que partiendo del caserio qero de 
Malkachea, al noreste de Tandaña, pasa luego por el caserío de Julio y llega 
finalmente a Ocongate, al sudoeste. Ambos senderos se encuentran en Chawpi 
Chaka (Puente del Medio). De este modo el espacio terrestre es dividido en dos 
partes por el río, y hiego en cuatro por los ejes formados por los dos senderos que 
corren en direcciones opuestas y se encuentran en el centro del pueblo. 


Una organización similar del espacio aldeano ha sido descrita, tanto para los 
quechuas como los aymaras, por Bouysse Cassagne (1978), Harris (1978), Platt 
(1975), Riviére (1982), Urton (1981) y Wachtel (1991). Urton (1981: 71), por 
ejemplo, describe la forma en que los ríos, senderos y canales de regadio dividen 
en dos y en cuatro al espacio del pueblo de Misminay. 


Si bien el espacio del pueblo es partido en dos por el rio Tandaña, y en cuatro 
por los senderos, éste también tiene una división tripartita basada en las tres zonas 
ecológicas que los q'eros explotan. 


Lía primera zona que explotan es la puna, ubicixla aproxirnadamente a 4,000- 
5,200 metros sobre el nivel del mar. Aquí se encuentran los lugares de residencia 
permanente como Tandaña, Qocharmogo, Chuwa Chuwa, Kiko y Hapu, debido a 
su cercania a los pastizales de ichu que los rebaños de llermas y alpacas necesitan. 
La puna es también el lugar donde se cultiva la papa r'uki, usada para fabricar el 
chuño y moraya deshidratados (Núñez del Prado, 1983: 15). 


La qheswa. la segunda zona, se encuentra a 3,500-2,000 metros por encima 
del nivel del mar, Aquí se cultivan por lo menos 88 tipos de papas. 8 de oca (Oxalis 
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crenata) y 3 tipos de añu (fropaectlum tuberosum). Por último está el monte o 
yunga, a una altura 1,800 metros. Es el lugar donde se cultiva maiz”. 


Las zonas puna y qheswa están caracterizadas por tener su paisaie dividido en 
pequeñas parcelas de cultivo con surcos. Estos surcos, llamados wachu por los 
q'ero, y organo por los qheswa, toman distinta forma según la humeded del suelo, 
la pendiente del terreno, la temperatura, etc. Benito, por ejemplo, hizo un dibujo 
de Tandaña con tres tipos distintos de surcos. Primero dibujó una serie de surcos 
dispuestos verticalmente en 
Hanan Tandaña. Dibujó lue- 
go al rio Tandaña dividiendo 
al pueblo en las mitades de 
arriba y abajo. Luego hizo 
una serie de surcos en for- 
ma de zig-zag en Flanan 
Tandaña. Por último, en la 
parte inferior de su dibujo 
está un semicirculo separa- 
do por líneas sernejantes a 
los rayos de una rueda, que 
él llamó “chakra pununpaq" AER 
("para un campo durmien- 3.20 El centro ceremania) de Hatun Qiero se encuentre ubicado 
te”. Grabado: 1985). en la qhesua alta, 1979 





En otro dibujo, hecho por un informante de K'allakancha, se muestran dos 
tipos de surco. Primero están los de forma de zig-zag, llamados "maway wachu”, 
y luego los de forma vertical que el informante llamó “kinray wachu””, 


También recogí los nombres de distintos tipos de surcos usados en el cultivo 
de papas en la comunidad de Huancarani. Según el Sr. Marcelino W., hay seis pos 
básicos de surco: 1). pusaq wachu: surcos verticalmente dispuestos debido a la 
condición seca del suelo; 2). q'engo wachu: surcos en forma de zig-23q debido a 
la condición húmeda del suelo; 3). kinray wachu: surcos colocados horizontalmente 
allí donde el suelo no es ni muy húmedo ni muy seco; 4). siskanan uachu: surcos 
alternantes en forma de V, debido a que el suelo es seco; 5). sengoyoq wachu: 
surcos de forma horizontal con un canal en forma de V en medio del campo, para 
que el agua se drene, y 6). kunka wechu: surcos en forma de casillas de ajedrez, 
con un canal cortado verticalmente a un lado para permitir un desagite gradual 
(Grabado: 1984). 


En base a estos datos, las lineas radiantes que aparecen en los motivos intt 
representan los surcos que dan forma a los campos de la comunidad. 


8. — Para una descripción de las prácticas agricolas y postoriles vtarse Flores Outiva y Núñez del 
Prado Bénr (1983), Flores Ochoa y Fries (1989) y Vlebster (1972). 

o. Cushuamán (1976: 65) define kinray coma “sitio próximo o dirccción adulazte hacia cualquier 
lado...”. 





AGP Siivenmon 





DE SA3IDU¿| 








El. TESDO ANDINO: LN LUBRO 


Yer 1” 
y Ss 


Pa 
Cone E 


po 


E 


od 
- 


l: : Mo”. 





en Tenduña, hecho por Benito S., 1983 


3.21 El dibujo con los distintas formas de surcos 
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3.22 Un hombre de K'allokancw dibujo la formo de los surcos en la qhes:oo. José Q., 1986 
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CONCLUSIÓN 


Á modo de resumen, vimos cómo ciertos elementos gráficos son usados en 
las telas y dibujos hechos por informantes q'eros y no q'eros para registrar ideas 
referidas al espacio terrestre. Un marco rectangular rodeado por triángulos isósceles 
simboliza el pueblo de Q'ero rodeado por cumbres montañosas. Una línea vertical 
representa al rio "Tandaña, que divide en dos el espacio aldeano. Luego, tres 
rombos colocados el uno dentro del otro representan las zonas ecológicas que los 
q'ero explotan. Un aspa representa los senderos que dividen en cuatro al espacio, 
Por último, las lineas radiantes representan los surcos existentes en ambas mitades 


del pueblo. 


En el siguiente capítulo muestro cómo los mismos elementos gráficos usados 
para simbolizar conceptos espaciales significan también ideas referidas al tiempo 
cotidiano. 


CAPÍTULO IV: 
EL Tiempo COTIDIANO' 


En este capítulo dedico mi atención a los cuatro motivos inti tejidos en Q'ero, 
llamados inti llogsimushan, hatun inti, intl chinkopushan y tawa inti gocha, y 
la forma en la cual ellos guardan ideas acerca del tiempo cotidiano. Primero 
describo estos cuatro motivos. A partir del motivo hatun inti demuestro luego 
como éste exhibe la misma forma que los instumentos de observación utilizados 
por los incas para determinar la hora diaria. A continuación muestro, a través de 
los interpretaciones nativas de los motivos y basados en a sus propios dibujos, como 
es que el texto guarda ideas acerca de la luz del sol y las sombras. 


DESCRIPCIÓN DE LOS MOTIVOS INTI DE Q'ERO 
1. Jnti Lloqgsimushan 


"Inti Llogsimushan” es el nombre dado por los q'eros a un motivo compuesto 
por tres rombos colocados uno dentro del otro, en orden decreciente, y luego 
circunscritos dentro de un marco rectangular. Este motivo lo forman unas largas 
lineas rosadas que irradian desde el borde del rectángulo hacia el primero de tos 
rombos, sin llegar a tocarlo, Este rombo está compuesto por unas lineas marrón- 
gris ligeramente curvas. También se dirigen hacia el centro del rombo, asimismo 
sin llegar a tocarlo. Una hilera de lineas curvas de color beige separa al primer 
rombo de esta serie de lineas largas. Luego se encuentra un segundo rombo, 
también compuesto por unas cortas lineas curvas y rosadas que se unen para 
formar un pequeño rombo de cuatro partes, colocado en el centro. Por último, 
varios puntos blancos son colocados en el centro del rombo más pequeño. 


Este motivo «es tejido discontinuamente, utilizando la técnica kinsemanta y 
separándolo del siguiente motivo mediante una línea divisoria horizontal. 


] Este enpitulo fue presentado pcr vez primera en la Conferencia Junius B. Bird del Tegdo 
Andino. The Textile Museum, Washington, D.C., en 1984. Agradezco a Ánn Polard Rowe lo 
evitación y su generosa ayuda que me permitió assstir a ela. Una versión ligeramente distinta 
de este capitwo ha sido publicada en inglés y én castellano: “Cuatro Mativos int: de O ero”, 
Boletin de Lima no. 46: 61-76, y “The VWoven Shadow o! Tre. Four Lati Mutiís from Q'ero”, 
Diálogo Andino ru. 6: 107-126 
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2. Inti Chinkapushan 


Este motivo es el opuesto exacto del anterior. También lo forman tres rombos 
colocados el uno dentro del otro en orden decreciente, colocados luego dentro de 
un marco rectangular. Pero a diferencia de inti llogsimushar, formado por lineas 
de color claro que irradian hacia adentro, inti chinkapushan queda formado por 
líneas de color oscuro que van hacia afuera. 


El primer rombo está delineado por unas largas líneas de color marrón-gris 
que luego van hacia el borde del marco rectangular. Ellas no tocan a éste. Unas 
pequeñas lineas curvas de color beige separan al primer rombo del segundo. Este 
último está compuesto por unas cortas lineas curvas de color rosado que comienzan 
en su borde e irradian hacia el rectángulo. Por último, un pequeño rombo beige, 
está colocado en el centro con cuatro puntos marrón-gris en medio. 


3. Hatun Inti 


A hatun inti lo componen una mitad de inti llogsimushan (en el lado de la 
derecha) y otra de inti chinkapushan. La parte A (la mitad derecha) está tejida con 
rojo, escarlata y beige. Las líneas rojas largas, y corlas de color escarlata parten 
del borde del rectángulo e irradian hacia el rombo. La parte B, al contrario, está 
tejida con negro, rosada y beige. Las lineas negras largas y cortas rosadas parten 
del rombo principal e irradian hacia el marco rectangular. Hatun Inti se divide 
luego en tres rombos, colocados uno dentro del otro en orden decreciente. Son 
exactamente iguales al motivo global. consistiendo la parte “a” en líneas rojas y 
escarlatas irradiadas hacia el interior del rombo, mientras que la parte “b" la forman 
unas cortas líneas negras y rosadas que se dirigen hacia el marco rectangular?. 


4. Tawa [Inti Qocha 


En el capítulo anterior describimos este motivo diciendo que era bastante 
parecido a hatun inti, salvo por el añadido de un rombo dividido en cuartos que 
luego es partido por la mitad. Tanto la oposición de los colores (claro/oscuro) como 
la dirección de las lineas radiantes (adentro/afuera) son exactamente iguales que en 
los otros tres motivos, hatun inti, inti Mogsirnmushan e inti chinkapushan. 


Estos cuatro motivos inti de Q'ero están delimitados por el motivo secundario 
de k'iraqey puntas. En telas más viejas, de hace por lo menos tres generaciones, 
se utilizan otros motivos secundarios como ñawpa churo, ñawpa inti y ñawpa silu, 
los cuales describí ya en el capitulo 2. 


Podemos anotar, a modo de resumen, que los cuatro motivos utilizan algunos 
de los mismos elementos gráficos, como el rombo circunscrito dentro del marco 
rectangular, los triángulos isósceles que delimitan ambos lados de inti, la línea 
vertical y las diferencias en color y dirección de las lineas rediantes. Tan sólo tawa 


2 Los qero larmbien tejen un mativo hatun inté repeñtivo 


la salida del sol, lo curacterizon las lineas color claro que irradian hacia 
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intt gocha, el último de los motivos nombrados, luce una división del rombo en 
cuatro partes, con el añadido de una cruz en forma de aspa. 


A partr de lo que los nativos afirman acerca del significado de estos motivos, 
y de los elementos gráficos que los componen, argumentaré que ellos contienen 
ideas acerca de la hora diaria. Mi argumento se basa en diversos tipos de evidencia: 
1). el nombre que los nativos dan a los motivos; 2). la similitud entre su forma Y 
ios instrumentos de observación utilizados por los incas para saber la hora diaria; 
3) lo que los nativos afirman acerca de los elementos gráficos que los componen 
y, por último, 4). la similitud existente entre los términos usados por los qero y 
el quechua contemporáneo para designar estos periodos temporales cotidianos, 
con los usados por los cronistas y los que aparecen en los diccionarios antiguos. 


EL TEXTO TEMPORAL EN LOS TEJIDOS DE Q'ERO 


la discusión de los términos quechuas usados para identificar los motivos inti 
de Q'ero -Inti logsimushan, hatun inti, inté chinkapushar y tawa intt qocha- 
proporciona los primeras evidencias con las cuales fimdamento mi argumento 
según el cual éstos encierran ideas referidas al tiempa cotidiano. En 1980, 1985 
y 1986 entrevisté a hombres y mujeres q'eros acerca de los nombres de estos 
motivos, acumulando 21 meses de entrevistas. Llaman a todos inti -sol, en quechua 
cuando se refieren a ellos de modo general, del mismo modo en que llaman 
“ch'unchu” a los cuatro tipos de figura antropomorfo-geométrica. Pero cuando 
cada variante es identificada individualmente, ellas son llamadas con nombres es- 
pexíficos basados en sus elementos gráficos, Siempre se llama inti lloqsimushan, 
“sol naciente”, al rombo colocado dentro de un marco rectangular, con lineas 
radiantes de color claro. Se conoce como inti chinkapushan, “sol poniente”, al 
rombo colocado dentro de un marco rectangular y con lineas radiantes de color 
oscuro. Hatun inti, el sol en su cénit, es el rombo grande de dos partes colocado 
en el interior de un marco rectangular, con líneas de color claro en la mitad 
derecha, y de color oscuro en la de la izquierda. Por último, el rombo cuatripartito 
con lineas claras en su mitad derecha, y oscuras en la izquierda. es tawa inti gocha, 
el sol en el anti-cénit. 


Sin embargo, la identificación que hago de estos motivos inti como sol na- 
ciente, sol poniente, so] en el cénit y sol en el anti-cénit no expresan realmente 
lo que sus nombres revelan en términos del lenguaje quechua. Por ejemplo, ¡nti 
llogsirmushan quiere decir mucho más que “sol naciente”. Inti es sol en quechua, 
pero llogsimushan se deriva del verbo “logsiy”, que significa “salir”; «del sufijo mu, 
que indica que el objeto está lejos y se acerca al hablante, y del presente continuo 
shan, que significa que eso, él o ella se está moviendo. Asi, inti logsimushan 
significa que “el sol está saliendo lejos del hablante y se mueve hacia él”. De igual 
modo, inti chinkapushan dice bastante más que “puesta del sol”. Chinkay es el 
verbo "ponerse" pero con el añadido del sufijo pu, que denota que el sol está cerca 
del hablante y se aleja de el, por lo cual el nombre de este motivo puede ser 
definido como "el sol está cerca del hablante, se aleja de él y está poniéndose". 
Á su vez hatun inti se define literalmente como el sol grande o poderoso, por el 
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término hatin, que significa exactamente eso (González Holguín, 1989: 301). Por 
último, tawa inrti gocha viene a ser cuatro-soblago, traduciendo literalmente los 
términos utilizados para designar este motivo. En los casos de inti logsimushan 
e inti chinkapushen existe la idea de un movimiento hacia, o alejándose, del 
hablante. Volveremos luego a esta idea cuando examinemos los instrumentos de 
observación utilizados por los incas para determinar la hora diaria, y veamos cuán 
parecidos son a nuestros motivos inti. De momento resulta igualmente interesante 
ver qué dicen acerca de estos motivos los hombres y mujeres de Kauri y Huanacauri. 


Los informantes de Kauri y Huancarani leen los motivos Inti de Q'ero 


¿Qué dicen los nativos que viven cerca de Q'ero acerca de estos motivos? ¿Los 
leen del mismo mado que los q'ero, o lo hacen de un otro modo? Para responder 
a estas preguntas hice trabajo de campo en Kauri y Huancarani, visitándolos 
continuamente durante varios años. 


En 1982 fui a Kauri a trabajar con los tejedores para aprender cómo hacer 
todos los motivos de su repertorio. En 1984, 1985 y 1986 regresé a allí por 
periodos de un mes. En ellos siempre tejí con las mismas personas, estableciendo 
ciertos vínculos sociales a lo largo de los años. En 1989 llevé a Kauri a la Srta. 
Filomena Juárez, una de mis estudiantes en la Universidad del Cusco, para que 
aprendiese a tejer con las mismas mujeres que me habían enseñado el oficio. 
Posteriormente, en 1990, Filomena grabó 53 entrevistas en quechua con hombres 
y mujeres de Kauri, acerca del significado de dos de los motivos inti de Q'ero, inti 
Hogsimushan e inti chinkapushon. 

Filomena les mostró fotografías a color de los dos motivos. preguntándoles 
simplemente: "¿Qué es eso?” (“Imas chay?”). Recibió dos respuestas especificas. 
Dieciocho de los informantes le dijeron que eran motivos de Q'ero: 


“Kaypas kashan pallayllaraqmi Q'erollamantataqmi" (“Este también es el 
mismo motivo, y también es de Q'ero”, Grabado: 1990). 


En segundo lugar, a dos personas les escuchó decir que se les llamaba inti: 


“Kayaa Qiero lado pallaymi. Iskay ("Este motivo es de Q'ero. Tiene dos 
uyayoqmi kashan. Kaypiga manan pipas caras (tela de dos caras). Aquí nadie 
chaymanta awankuchu, Manan pipas puede tejer asi. Nadie conoce este 
reqsinichu chay pallaytaqa. Q'eropiga motivo. Pero en Q'ero se le llama 
sutinpasqaku Inti pallay nispa. inti pallay, y está urdxdo con varios 
Askha q'aytumanta allwisga kashan, hilos. Así creo que es valioso”. 
kayga ancha valeqgmi”. Grabado: 1990). 


También estudié la tradición textil de Huancarani. Comencé a visitar este lugar 
en 1985 y regresé otras dos veces más, tejiendo siempre con las mismas personas 
y estableciendo vinculos con varias de las que vivían en los alrededores. Huancarani 
es importante por su activo mercado dominical, momento en el cual muchos bajan 
de sus pueblos en las alturas para intercambiar alimentos. Fue entonces que pude 
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realizar entrevistas preliminares referidas a los motivos textiles de Q'ero. Luego, en 
1990, envié a Huancarani a dos de mis estudiantes del Cusco para que entrevis 
tasen a las tejedoras y a los hombres acerca de estos motivos, haciéndoles la 
siguiente pregunta simple: "¿Qué cosa es?” ("mas chay?"). Ambos estudiantes 
grabaron 92 entrevistas en quechua mostrando fotografías a color de inti 
llogsimushan e inti chinkapushari, aprendiendo a tejer en dicho lapso con esos 
mismos informantes. Treinta y cuatro de ellos respondieron correctamente en dos 
formas específicas. En primer lugar dijeron que estos motivos eran de Q'ero: 
"Qiero lado payllaymi" (“Es un motivo del lado de Q'ero”). Dijeron también que 
eran motivos antiguos: “Kayga riawpa pallayraqmi” (“Este es un motivo antiguo”, 
Grabado: 1990). Debe apuntarse igualmente que nadie en Huancarani pudo iden- 
tificar estos motivos como ínti, el sol, 


Si bien las entrevistas con los informantes de Kauri y Huancarani revelaron 
que tan sólo dos personas podian llamar inti a estos motivos, la mayoría podía 
identificarlos correctamente como motivos antiguos procedentes de Q'ero. Los 
q/ero, en cambio, relacionaron cáxla uno de ellos con un periodo específico del 
tiempo cotidiano. 


LOS MÉTODOS DE 
OBSERVACIÓN INCAICOS 


Otra forma de mostrar 
como los qlero guardan ideas 
acerca del tiempo diario en sus 
tejidos, es mostrando la similitud 
existente entre las formas de sus 
motivos inti y los instrumentos 
de observación usados por los 
incas para medir la hora diaria. 
Vimos ya cómo los cuatro moti- 35 El intueatoma construido en Pisac (Squier 1974: 285) 
vos inti de Q ero, arriba descrí- 
tos, están compuestos por un rombo colocado dentro de un marco rectangular. Los 
elementos gráficos adicionales incluyen una línea vertical, las diferencias en color 
y dirección de las lineas radiantes, asi como el “aspa”. ¿Qué pueden decirnos estos 
motivos acerca de la forma en que los q'eros perciben el tiempo, ya sea como un 
todo o separados en sus elementos gráficos componentes? Urton (1981: 21) señala 
que en Misminay y a lo largo y ancho de los Andes, el sol es usado para medir 
el tiempo. mientras que Zuidema (1980. 405) sostiene que “la sombra del sol o 
su ausencia” fue el método que los incas emplearon para medirlo. ¿Qué tipo de 
métodos y estructuras observacionales usan los quechuas contemporáneos para 
medir el tiempo diario? ¿Pueden éstos ser comparados con los mecanismos utili- 
zados por los incas para determinarlo? 





3. Estas entrevistas fueron realizadas por la Seta. Santuss Fernández y el Sr. Jorge Calenche. para 
el Awena Wasi del Cusco 
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Para realizar observaciones solares, los incas construyeron estructuras tales 
como una torre, un postz o una columna. La más conocida de ellas es el intiwatana. 
En 1877 George Squier describió el de Pisac como compuesto por “una gran 
piedra, de forma geométrica, con una pequeña columna vertical al centro. Toda la 
estructura estaba rodeada por una pared” (1974: 285). Según Guamán Poma 
(1980: 183): “Y para no errar la hora y día se ponian a mirar en una quebrada 
y miraban el salir y apuntar del rayo del sol de la mañana como viene por su ruedo 
volteando como relojo entienden de ello, y no le engaña un punto el reloj de ellos, 
que seis meses voltea a lo derecho y otro seis a lo izquierdo vuelve". El diccionario 
contemporáneo del Padre Jorge Lira (1982: 94) define al intiwatara como “un 
observatorio o adoratorio ubicado en partes elevadas, generalmente donde el sol 
llegaba en tres momentos: al amanecer, al mediodía y al anochecer... Podemos 
tomar a estos intiwatanas como relojes solares... Las horas se anunciaban en ellos 
por la sombra que los rayos del sol echaban...”. Recientes estudios etnohistóricos 
realizados en Machu Pichu (Dearborn y White, 1982: 250) han hallado que el 
torreón era en realidad un observatorio solar, un intiwatana “capaz de determinar 
el solsticio de junio, así como la fecha del paso por el cénit..."*. 


Si bien el intiwatana es el aparato observacional incaico mejor conocido, en 
la literatura etnohistórica otros también aparecen registrados. Zuidema (1980) describe 
tres tipos distintos de estructuras llamadas ushnu, sunturhuasi y gnomon, usados 
por los incas para efectuar observaciones solares. Al ushnu se le describe como 
una “pila”, un “pilar” o un “pilar de piedra”. En realidad había dos de ellos, uno 
en el alto y otro en el bajo Cusco. Molina (1916: 37) lo describe así: "y en la plaza 
en medio della a do estaua el vsno de oro, que era a manera de pila...”. Se le usaba 
para calcular las fechas de la puesta del sol en «gosto y abril, que marcan el inicio 
y el final de la temporada agricola (Zuidema, 1980. 407). 


El sunturhuasi fue la segunda estructura observativa usada por los incas. En 
base a Garcilaso, Zuidema (1980: 406) lo describe como "un edificio tan alto como 
una torre que funcionaba igual que el gnomon, a fin de observar el paso del sol 
en el cénit”. Según él (1980: 406), el sunturhuasi de la plaza Haucaypata-Cusipata, 
en Hanan Cuzco, estuvo colocado inmediatamente al lado del ushnu. 


Por último, habia también un poste verticalmente dispuesto que se colocaba 
al centro de un gran círculo (Zuidema, 1980: 405). El gnomon era utilizada para 
observar la sombra producida por el sol, asi como “la salida y la puesta del sol en 
el horizonte” (Zuiderna, 1980: 409). 


El intiwatana, el gnomon, el ushnu y el sunturwasi exhiben todos una misma 
geometría, a saber, un poste verticalmente dispuesto alrededor del cual se mueven 
la luz y la sombra del sol. Pero antes de establecer una relación entre estas 
estructuras y el motivo hatun inti, deseo discutir la forma en que se lleva la cuenta 
del tiempo en Q'ero. 


4. — Para una descripción de la relación mastente entre el intiwotana de Máarlu Pichu y las mon: 
tañas sagradas, vease Reinhard (19911. 
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LA CONCEPCIÓN DEL TIEMPO DIARIO EN Q'ERO: El VIAJE DE 24 HORAS 
DEL SOL POR EL CIELO DE TANDANA 


El Sr. Benito $., describió asi la trayectoria de 24 horas que el sol sigue por 
el cielo de Tandaña: 


"Kay Wayna Capac llogsimushan puntata riki, Inti. Chay Inti taytanchis 
riki. Qu'to llogsimun las tres mañanata Inti Wayna Capacmanta. Kay Inti 
Wayna Capac logsimushan kay pacha p'unchay luzta purishan riki Wayna 
Cepac Kay pachata riki puntata chinkaypushan. Anchaymanta haykun hog 
laduta mayunayaspa kashan gocha. Chaymansi tardiyaykugtaga 
chinkapushan. Flinaspa koy uku pachataman pampa ukumansi tutaga 
puripushan intiga. Otro chaymantag illarimuspaga uku pachata noqapaqa 
patanta phagarmushan kay pachata intiqa riki”. 


("Por supuesto que Wayna Cápac sale de las cumbres de las montañas. El es 
nuestro padre, el sol. Las pléyades salen de Wayna Cápac a las 3 a.m. Este 
sol, Wayna Cápac, sale y viaja por nuestro mundo trayendo la luz solar. En 
nuestro mundo, Wayna Cápac se pone en los picos de las montañas. De esta 
manera entra a un lado de un ligo circular. luego se pone, avanzada la tarde. 
A continuación el sol vuelve a salir... se pone nuevamente, viaja en el mundo 
de adentro y luego vuela hacia nuestro mundo". Grabado: 1985). * 


A partir de esta descripción vemos que para calcular la hora diaria los q'ero 
ven al sol en relación a los picos de las montañas. Sarah Lund Skar (comunicación 
personal, 1988) señala que los matapuquios peruanos "usan como reloj a la cara 
de la montaña que se encuentra al otro lado del valle. Este reloj montañoso tiene 
la forma aproximada de un rombo... el cénit es la parte de su reloj que sirve 
durante el día como punto de referencia para las demás gradaciones de luz y 
sombra”. Mexllin (comunicación personal, 1984) señala haber visto como, para 
decir la hora, en Calcha (Bolivia) se observa la sombra que cae en las laderas de 
las montañas. 


Para llevar el tiempo los incas también observaron la sombra que caía sobre 
las laderas de una montaña. Por ejemplo, según Guamán Poma (1980: 168), “en 
el sembrar la comida, en que mes y en que día, y en que hora, y en que punto, 
por donde anda el sol lo miran los altos cerros...” 


El Sr. Prudencio H., un astrónomo de Kauri, explica cómo los quechuas 
antiguamente observaban la sombra producida por los rayos del sol: 


"Nawpa tiempupi ghawerankuchu llanthupi imas horas chay p'unchay ... 
derechapi llanthu kay. Chay derecha llanthuchopi willuychaku doce kashan, 
tardistan kashan”. 


(“En los tiempos antiguos, para saber de dia qué hora era, mirábamos la 
sombra que arrojaban los rayos del sol. Esta sombra venía de la derecha. Esta 
sombra venía de la derecha y nos decia cuando era mediodia, cuando era la 
puesta del sol”. Grabado: 1985). 
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De modo que para saber qué hora era, los incas utilizarora tanto las sombras 
que el sol producia como la astronomia del horizonte. Podremos comprender como 
es que los picos montañosos, la luz del sol y las sombras quedan informados por 
estos mismos motivos, examinando lo que los nativos dicen acerca de los compo- 
nentes gráficos de hatun inti. 


EL TEXTO: K'¡RAQEY PUNTAS, LAS LÍNEAS DE COLORES CLAROS Y OS- 
CUROS LA LÍNEA VERTICAL Y LA QOCHA 


1. Inti en relación a las cumbres de las montañas 


Vimos antes que los triángulos isóceles tejidos en las telas de Q'ero represen- 
tan las cumbres montañosas que rodean al pueblo. Ellas tarnbién están directamen- 
te relacionadas con la salida y la puesta del sol. En la descripción que Benito hiciese 
del recorrido que el sol hace cada 24 horas por el cielo de Tandaña. nos dijo que 
este sale y entra por determinadas montañas: "Wayna Capac kay pachata riki 
puntata chinkapushan” (“En este mundo Wayna Cápac se pone en la cumbre de 
una montaña”. Grabado: 1986). Benito también dibujó al sol niciente y poniente 
mostrando claramente su relación con las cumbres de las montañas. En primer 
lugar escribió “Nindí chikapushan por arriba” ("El sol se pone en la mitad de 
arriba”), y luego: “Urimanta ninti llusimucsan puntada” ("El sol sale de las cum- 
bres de las montañas de la mitad inferior"). A continuación explicó cónto los soles 
naciente y poniente se correlacionaban con ciertas cumbres. Según él, en Tandaña 
el sol sale del Apu Yana Orqo, viaja por el cielo durante el día y luego, al anochecer, 
se pone en las cumbres de Qhewswawarani. De igual modo el Sy. Benito N., de 
Kauri, explicó que allí ciertos picos montañosos estaban vinculados al sol naciente 
y poniente. Dijo que el sol salia del Apu Ausangate, al este. y se ponía en el Apu 
Akanaku, al oeste (Grabado: 1985). 


Con las explicaciones proporcionadas por ambos Benitos podernos señalar 
que las cumbres montañosas funcionan como puertas de ingreso a dos mundos, el 
mundo presente, llamado kay pacha, y el mundo interior v uku pacha. En las telas 
de Q'ero esta idea queda registraxla con el motivo k'iragey puntas, que delimita 
ambos lados de inti. 


2. Lineas de color claro hacia adentro versus lineas de color oscuro 
hacia afuera 


Si querernos comprender como es que los Q'ero almacenan nociones referidas 
al tiempo diario en sus telas usando los motivos intl, el siguiente elemento gráfico 
á analizar serán entonces las líneas de color claro dirigidas hacia adentro y las de 
color oscuro que van hacia fuera, y su percepción de ellas. 


En su dibujo del sol naciente y poniente de Tandaña, Benito usó distintos 
colores para representar estos dos periodos del dia. Trazó la salida del sol con un 
circula incoloro, dibujando luego su puesta con un gran circulo morado. Me dijo, 
mientras conversaba con él acerca del uso del color para significar estos «dos 
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36 La salido y la puesta del sol mostrando la relución de éste con los montanas. Dibujo de Benitu $. 
Tundañu, 1986. 
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4.7 El dibujo de Juliuna del sol naciente. Chawpi Wesí 
(Qiero Tororani) 1985 





38 Un burnbre de Chinchero 150 vacranjodo oscuro para el sol poniente y amanillo pasa 
el sol naciente. Ayltu Hungo. 1990 
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periodos temporales, que el sul era rojo cuando aparecia por vez primera en el cielo 
matutino: 


“Kay Wayna Capac lloqsimun hog (Wayna Cápac sale de las cumbres 
puntamanta, tutamanta las cuatro y montañosas alrededor de las 4.30 a.m. 
mediata. Hina lloqsimun puka Sale de color rojo, rojizo". 

pukacha riki”. Grabado: 1986). 


La Srta. Juliana F., de la aldea de Chawpi Wasi, cerca de Tarddaña, igualmente 
dibujó un sol naciente al que llamó "Inti Llogsirrmushan orqomanta" (“El sol sale 
de la montaña”). Su sol naciente está formado por un gran circulo con otros dos 
más pequeños, colocados el uno dentro del otro. El primer circulo fue dibujado de 
rosado, el segundo de amarillo y el más pequeño también con rosado. A los circulos 
rosados los llamó *sonran”, sombra. Ella mostraba así que la luz solar está com 
puesta por cantidades distintas de luz y de sombra. Además, también reuni dibujos 
del sol naciente y poniente entre los hombres de Chinchero. Por ejemplo, el Sr. 
Sabino C., de 36 años y residente en Pongobamba, dibujó un sol naciente amarillo. 
y otro poniente de color naranja oscuro. De este modo Sabino también correlacionaba 
las líneas de color claro con el amanecer, y las de calor oscuro con la puesta del 
sol. 


Casaverde Rojas (1970: 167) también describió, para la comunidad de Kuyo 
Grande (Pisac), una relación similar entre el uso de colores claros para sirmbolizar 
el amanecer, y colores oscuros para la puesta: “Antes de salir el sol está "Jlukusqa", 
cubierto con el manto oscuro de la ncche. De aquí se eleva lentamente hasta 
quedar visible por completo, emitiendo una incandescente luz roja, tornándose 
luego amarillo”. Juan Ossio (1973a: 387) señala igualmente que en la comunidad 
de Ándamarca (Ayacucho) se usa el rojo para simbolizar al este y la salida del sol, 
mientras que el negro significa el oeste y su puesta. 


En sus telas, los q'eros representan estas diferencias entre un amanecer de 
color claro y un anochecer de color oscuro, utilizando colores claros para el primero 
y Oscuros para el segundo. Para entender el simbolismo que el color tiene en Q'ero 
debemos entender también las relaciones existentes entre las técnicas textiles, el 
color y el significado de los motivos*. 


En el capítulo 2 vimos que todo el repertorio de motivos inti de Q'ero es tejido 
usarxlo la técnica kimsamanta, en la cual dos colores contrastantes producen los 
diseños. Esta técnica crea una tela de dos caras en la cual el motivo tejido en una 
de ellas aparece también en la cara opuesta, pero en posición invertida. En otras 
palabras, si en una de las caras se teje a ¿nti logsimushan, inti chinkapushan 
automáticamente aparecerá en la otra. 


5. —Sebok [19921. 177) describe los íntis tejidos en Choquecancha con rojo, verde y blanco, O 
rojo. azul y blanco. Aunque también fueron tejidos con kinsamanta, a diferencia de los motivos 
q'ero. no representan la luz del sol y lo sombra mediante ura oposición entre colores claros 
y oscuros. Para la concepción de: la luz entre los machiguengas peruanos véose también Boer 
(19811. 


1 
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Si bien existe una correlación significativa 
entre la técnica empleada, el color y el signifi- 
cado de los moilvos, es el color el que controla 
el significado. Por ejemplo, en el ueyako aquí 
mostrado, inti ¡logsimushan ha sido tejido con 
el rojo como color dominante y el escarlata y 
el blanco como colores secundarios, mientras 
que inti chinkapushen es tejido con el escarla- 
ta como color dominante, siendo el rojo y el 
blanco los colores secundarios. El reverso de 
un inti lloqsimushan rojo es un inti chinkapu- 
shan escarlata, y el reverso de um inti chinkapu- 
shen escarlata es un inti llogsimushan rojo. 


Cuando una tejedora q'ero utiliza la téc- 
nica kinsamanta para producir estos motivos, 
debe pensar primero como se verá el motivo 
en ambos lados de la tela. Debe, por tanto, 
disponer sus colores según vaya a tejer un sol 
naciente o poniente. En la siguiente tabla ve- 9.2 Inu Llogsrmushan e int chmkapushan 
mos que jamás se teje el amanecer con colores A 
oscuros, del mismo modo en que nunca se usan colores claros para el anochecer: 



















MOTIVO 











Anochecer qris-fuera 
Amanecer rosado- adentro 


Amanecer rosado-adentro 
Anochecer gris-luera 


Inti Hogsimushan 
Inti chirkapushan 













Anochecer-morado-luera 
Anochecer-rojo-adentro? 


Amanecer rojo-adentro 
Anochecer morado-fuera 


Inti lHogsimn ushan 
Inti chinkapushan 








3. La linea vertical songocha: mitad luz solar y mitad sombra 


Para comprender como los qlero perciben la luz solar y la sombra, debemos 
ver también la terminología quechua usada para expresar ambos conceptos. Por 
ejemplo, los sufijos quechuas -mu y -pu se usan en las palabras para la salida y 
la puesta del sol, esto es, inti llogsimushan e inti chinkapushan, respectivamen- 
te. Ya mencionamos que el sufijo -mu quiere decir que la luz del sol se dirige hacia 
Q'ero, esto es, el amanecer, mientras que el otro sufijo significa que el sol se está 
alejando de ellos (Zuidema, comunicación personal 1987; Cusihuamán, 1976: 
213-15). Este último sufijo también sugiere la idea de que el sol ya no les beneficia 
por estar alejándose (Taylor, 1981: 88), mientras que -mu sugiere que es benefi- 
cioso por estar desplazándose hacia ellos. 


6.  —Én una muestra de més de cien telas q'ero, la salida del sol siempre está tejida con rosado o 
roja, mientras que Suv puesta siempre apareoe en escarlata. negro y Gris verdoso (Sllverxmen, 
1983, 1984). 
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Las palabras hatun inti también pueden ser analizadas del mismo modo. En 
quechua hatun, por ejemplo, quiere decir “Grande de tamaño, alto” (Cusihuamán, 
1976: 53), Desde un punto de vista estructural, el sol grande o alto se refiere al 
intí en su cénit, puesto que es al medicdia cuando está más alto y más brilla. En 
segundo lugar, hatun inti está compuesto por una línea vertical llamada sonqgocha, 
corazoncito, lo que indica una relación entre ella y una ubicación vertical en el cielo, 
el cénit. Agustina F. y Basilia M., dos tejedoras de K'allakancha, llamaron también 
“iskay tf'agapi” a esta linea mientras que Benito N., de Kauri, la llamó “Pagapi”, 
que quiere decir “separado en dos” o “separado” (Cusihuamán. 1976: 149). Con 
estos datos podemos ver, entonces, que lo que esta linea hace es dividir el día en 
partes iguales de luz y sombra. 


Con los datos aquí presentados vemos que es posible relacionar la risma 
estructura de hatun inti con los diversos aparatos de observación usedos por los 
incas para establecer la hora diaria, como el intiwatana, el sunturhuasi, el gnomon 
y el ushnu. Es permisible visualizarla corno una representación gráfica de estos 
“relojes solares” incaicos, en los cuales la hora quedaba indicada por la cantidad 
y la ubicación de las sombras que los rayos solares echaban sobre ellos. Podernos 
así percibir que la Parte A (mitad derecha) de hatun inti simboliza la cantidad de 
luz solar que resta al día, mientras que la Parte B (mitad izquierda) significa la que 
ya ha sido usada. La función de la línea vertical songocha consiste en separar la 
luz de la sombra, el amanecer del anochecer y el día de la noche. 


Para ilustrar esta idea podemos ver los motivos inti de ()'ero como un reservorio 
de energía, luz solar u hora diaria, y ver que cada uno de estos tres motivos -inti 
llogsimushan, hatun Inti e intl chinkapushan- significa una cantidad distinta de 


luz solar: 
MOTIVO NOMBRE SIGNIFICADO 





Inti Lloqsimushan Cantidad de luz a ser 
usada en todo el día 


PARTE A: luz solar por usar 


Hatun Inti 
PARTE B: luz solar usada en 


la mañana 


Inti Chinkapushan Toda la sombra ha sido usada 





112 EL TEJIDO ANGINO- UN UBRO DE SABIDURÍA/Goli P Silerman 
LA —A E E IO 








Para entender corno es que simbolizan a la luz solar con líneas de color claro 
irradiando hacia adentro, hacia el rombo. y la sombra con lineas de color oscuro 
que van hacia fuera, hacia el marco rectangular, podemos ver la relación existente 
entre estas lineas y la linea vertical songocha: 


El sol de la mañana: 


ó 
Ñ 


e AE 
El sol de la mañana arroja su sombra en el oeste: 


El sol de la tarde: 


O 
0 


El sol de la tarde arroja su sombra en el este. 


O 





En realidad, la relación existente entre la línea songocha y las lineas radiantes 
claras y oscuras corresponde a la luz solar, el tiempo y la energia gastados durante 
el día, sugiriendo entonces que las lineas de color claro que irradian hacia adentro 
significan la cantidad de luz solar disponible para todo el dia, y que las de color 
oscuro que se dirigen hacia afuera simbolizan la cantidad gastada de sombra. Cada 
uno de las motivos puede entonces ser comparado con la cantidad de luz solar o 
de sombra disponible para ser producida durante todo el día: 








MOTIVO NOMBRE LUZ SOLAR SOMBRA 
Inti lloqsimushan Luz solar a usar en Ninguna sombra en el 
todo el dia este o el oeste 


Parte A: luz a ser Sombra echada en el 
us2da en la mañana oeste 

Hatun int! 
Parte B. luz solar Ninguna sombra ha 
por usar sido echada en el este 


Inti chinkopushan — Toda la luz solar ha Toda la sombra ha sido 
sido usada usada 
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Aunque comprendemos ya cómo es que las lineas de culor claro que van hacia 
fuera simbolizan la salida del sol, y las de color oscuro que irradian hacia fuera su 
puesta, nos resta entender dónde es que el sol va durante la noche a fin de poder 
salir nuevamente a la mañana siguiente. El movimiento cíclico del sol puede ser 
entendido viendo cómo es que los q'ero interpretan la relación entre el inti y la 
gocha. 


4. Inti y Qocha 


En su descripción de la trayectoria que el sol sigue cada 24 horas por el cielo 
de Tandaña, Benito sostuvo que para salir a la mañana siguiente el Inti viajaba a 
través de un lago (qocha) ubicado en el mundo de adentro (uku pacha). Le pedí 
a Francisco L., de Kauri, me explicase la relación entre el sal, la luna y el lago 
interior: 


P: "Ima significan qochawan, “¿Cuál es el significado del lago con el 
intiwan, killawan? sol y la luna? 
R:  Intiwon, gochawan, killawan. El sol con el lago y la luna. Con la luna, 


Killawan, killaqa qocha chiri esta luna enfria el lago. Hay un fuego 
kasqu. Dios kamaraqg chayrayku del sol. Dios hizo que el sol se alimen- 
intita alimentaku qochawan.  tase con el lago. [nti entra desde el lago. 
Qochaman haykun inti. Chay El so] se pone en ese lago. 
mar Chinkapunku inti. 

P: Ima sutin key qocha? ¿Cómo se llama el lago? 

R: Kay gocha sutin mar... sutin “Este lago se llama Océano... se le llama 
Oceano Atlantico. Kay gochatapi el Océano Atlántico. Hay tlerra en ese 
kashan allpa”. mar”, (Grabado: 1985). 


Benino, de K'allakancha, afirmó Igualmente que el lago funcionaba enfriando 
al sol durante la noche: 


“Intl k'anchaypushawanchis mana hina “Es cierto que la relación entre 


hinachu intiga qochapuni. Kay... inti y qocha significa que no hay 
qharawanchis intigqa k'"anchay calor en los rayos del sol. Durante la 
tutarnantaq gochaylla unulla noche los rayos del sol vuelan todos al 
phawaymushan q'omer. Q'omer, lago, que está compuesto por aguas 
gocha phawamun inti. Lliuw, Iliuw, verdes. Fl sol vuela al agua verde. 
qochulla mana intipuni hina Así, los rayos del sol no pueden en 
qellutarachu k'anchamunga. modo alguno quemar. Por esta razón 
Inti gocha anchay vale”, Inti y qocha tienen valor”. (Grabado: 
1986). 


Son varias las ideas que se pueden señalar a partir de las descripciones dadas 
por Francisco y Benino de la relación entre el sol, la luna y el lago. En primer lugar. 
la gocha está compuesta por agua verde y tierra. En segundo lugar, tanto el sol 
como la luna viajan a través de ella, pero cada uno funciona de distinto modo. El 
sol la calienta mientras que la luna la enfria. Por último, inti recibe su energia 
tomando las aguas del lago, para así poder salir una vez más sl día siguiente. 
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Entre el sol y la luna también hay un movimiento ciclico. Cuando inti entra 
a este mundo (kay pacha) a través de las montañas sagradas ubicadas al este, la 
luna Ceja kay pacha e ingresa al rmundo interior de uku pacha por las montañas 
sagradas del veste. De modo que mientras el sol viaja por el cielo durante el día 
dando luz, la luna viaja por el mundo interior para refrescarse en sus aguas. Luego, 
para poder salir nuevamente a la mañana siguiente inti entra al uku pacha y bebe 
sus aguas, mientras que la luna viaja por los cielos de kay pacha para llevar la huz 
lunar al cielo nocturno, 


Este movimiento cíclico del 
sol y la luna entre kay y uku 
pacha es fijado en las telas de 
(ero con los cuatro motivos inti, 
los cuales denotan la salida del 
sol con el motivo ínti llogsimu- 
shan, el cénit con hatun inti, su 
puesta con inti chinkapushan, y 
el anti-cénit con tawa inti gocha. 
Para la aldea de Misminay, Urton 
(1981: 68) describe una trayec- 
toria similar seguida por el sol 
cada 24 horas: “El sol sale del 
este y se mueve por el cielo de 
este a oeste, Después de entrar 
al mar... hace un movimiento giratorio hacia la derecha (norte) e inicia su viaje de 
vuelta hacia el este, debajo del río Vilcanota. Le toma toda la noche moverse desde 
el mar hasta intí segamuna (salida del sol)”. 





4.10 El mowirniento cíclico del soi y fo luna 


Estos tres periodos temporales diarios, a saber, el amanecer, el mediodía y la 
puesta del sol fueron adorados por los incas en la fiesta del inti raymi. Cristóbal 
de Molina (1916: 26) sostuvo que en Huanacauri se adoraba al so] al amanecer, 
al mediodía en el Coricancha y en el monte Aepiran cuando se ponía. Huanacauri 
está ubicado al este del Cusco, el monte Aepiran al oeste y el Coricancha en su 
centro. Asi, el Inti era adorado en tres lugares específicos correspondientes a las 
tres elapas de su diario viaje por el cielo, desde su salida hasta el anochecer. 


Los antiguos diccionarios quechuas y aymaras mencionan estos tres diarios 
periodos temporales, mientras que la investigación etnográfica contemporánea apunta 
ciertos datos acerca del anti-cénit. Un examen cuidadoso de los primeros indica que 
la siguiente terminología fue usada para el amanecer, el mediodía y el anochecer: 


Sol nacer. "Pacarimun cecamu, on ceccarcumun o pacarirccumun” 
(González Holguín, 1989: 671). 

Oriente. “Intikk wach'inan” (Lira, 1982: 94). 

Salir el sol. "Yndilluesimunc, o yndiceccamunc” (Santo Tomás, 1951: 301). 

Sol ponerse. “Intiyaucun chincay cupun, o yaucutamun  chincaycutamun” 


(González Holguin, 1989. 671). 
Ocaso. "Intikk muchuynin" (Lira, 1982. 94). 
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Ponerse el sol. 
Cénit: 


"Yndiyaucuni, gui, o indicapani, gui” (Santo Tomás, 1951: 301), 
"Intikk sayanan (Lira, 1982: 94). 


Sol llegar 

al punto de 

medio día “Inti ñam tiknurimun” (González Holguín, 1989: 671). 
Oriente. “Yndipllucsina, o yndipceccamunc” (Santo Tomás, 1951: 301). 


Recientes investigaciones etnolingúlisticas realizadas en el departamento del 
Cusco revelan que la siguiente terminología es usada para denotar el amanecer, el 
mediodia y la puesta del sol. También recogí un término usado para designar la 


media noche: 


Salida del sol: titi Mogsimushan (Q'ero, Silverman: 1986a, 1987). 
Este: Inti seqamuna (Misminay, Urton: 1981). 

Salida del sol: Inti segay (Cusco, Cusihuamán: 1976: 60). 

Cénit: Hatun inti (Q'ero, Silverman: 1986a, 1987). 

Cenit: Doce inti, o kushkan p'unchay (Kauri, Silverman: 1985). 
Cénit: Chawpi p'unchay (Cusihuamán: 1976: 108). 

Anti-cénit: Kushka tuta (Kauri, Silverman: 1985). 

Puesta del sol:  Jnti chinkapushan (Q'ero, Silverman: 1986a, 1987). 
Puesta del sol: — Inti haykuy, o inti chinkaypun (Kauri, Silverman: 1985). 
Puesta del sol: Inti chinkapun tardita (Huancarani, Silverman: 1985). 
Puesta del sol: Inti haykuy (Cuzco, Cusihuamán: 1976: 60). 

Oeste: Mar, océano (Misminay, Urton: 1981). 


La terminología que he reunido se refiere a los motivos textiles y a la infor- 
mación obtenida con los dibujos realizados por los informantes de Q'ero, Kauri, 
Huancarani y Chinchero. 


Varios problemas surgen cuando se intenta correlacionar la terminología con 
temporánea referida a los tres periodos temporales diarios, con el vocabulario 
usado en los antiguos diccionarios quechuas y aymaras. En primer lugar, en el siglo 
dieciséis las palabras usadas para designar el amanecer, el cénit y la puesta del sol 
no estaban estandarizadas. Además, en los pocos datos reunidos acerca de los 
conceptos temporales de los quechuas contemporáneos del departamento del Cusco, 
se puede ver asimismo una ausencia absoluta de toda estandarización en las pa- 
labras usadas para denotar estos tres periodos. Pero lo que importa señalar es que 
al igual que sus antepasados incas, los quechuas contemporáneos los designan en 
base a su observación de la luz y la sombra que el sol deja caer, y que son 
representadas gráficamente en las telas de Q'ero con los cuatro motivos inti?”, 


? Agradezcu a Gary Urton los valiosos comentarios que hiza a este capitulo. Vasse Proulx (1989. 
423-424), para una descripción de los términos usados en los Andes para el tiempo cotidiano, 
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CONCLUSIÓN 


En mi estudio sobre la concepción lemporal diaria de los q'ero he demostrado 
que para determinar la hora diaria, ellos observan los distintos montos de luz solar 
y sombra. Al igual que los quechuas y aymaras contemporáneos, para decir la hora 
observan la sombra que cae ya sea en las laderas de las montañas, o bien en 
estructuras de piedra. Este saber es guardado en sus telas con los cuatro motivos 
inti llamados inti Hogsimushan, que representan la salida del sol; hatun ínti, que 
denota el cénit; inti chinkapushan, la puesta del sol, y tawa inti gocha, el anticénit. 


Los cuatro motivos están compuestos por ciertos elementos gráficos que 
registran ideas referidas al tiempo. En primer lugar, las líneas de color claro irra- 
diadas hacia adentro representan a kanchay, la luz del sol. mientras que las de 
color oscuro que van hacia fuera representan a llanthu, ta sombra. Luego, el 
rombu delimitado en ambos lados por triángulos isósceles representa la aldea de 
Cero, a la cual rodean picos montañosos. Estas cumbres funcionan como puertas 
de ingreso al mundo interior (uku pacha) y al mundo presente (kay pacha). Por 
último, para volver a sálir al dia siguiente el sol viaja por la goctra, o lago, que se 
encuentra en el uku pacha, 


Hemos visto también que la estructura de los motivos inti se relaciona con la 
de los mecanismos observacionales usados por los incas para calcular el tiempo. 
Ambas están compuestas por un poste colocado en posición vertical, alrededor del 
cual caen la luz solar y las sombras. 


Para entender como hacen los qíero para guardar en sus telas otras ideas 
referidas al tiempo, debernos analizar un último componente gráfico, a saber, la 
diferencia en longitud entre las lineas radiantes largas y cortas. Estas serán el tema 
del siguiente capítulo, cuando discuta las ideas que los qero tienen del tiempo 
estacional. 


CapítuLo V: 
PARA TIEMPO Y OSARI TIEMPO: 
EL Tiempo ESTACIONAL 


En este capitulo veremos que los componentes gráficos del motivo q'ero del 
rombo cuatripartito denotan importantes ideas acerca del tiempo estacional. Según 
la lectura que los nativos hacen de tawa inti qocha, son cuatro los elementos 
gráficos fundamentales para comprender su percepción de las estaciones: los trián- 
gulos isósceles, las lineas radiantes cortas y largas, la linea vertical y el aspa. Ellos 
no sólo denotan ideas acerca de lo frío y lo caliente, lo seco y lo mojado, sino que 
también se refieren a la germinación, la vida y la muerte. 


TERMINOLOGÍA 


Para entender como hacen los q'ero para que sus telas guarden ideas acerca 
del tiempo estacional, se debe primero estudiar la terminología usada para los 
elementos gráficos componentes de tawa inti qgocha, el motivo del rombo 
cuatiipartito. 


Al igual que los restantes motivos q'eros en forma de rombo, éste es deno- 
minado con el término general inti, el sol. Pero al identificar sus elementos gráficos 
componentes si lo llaman tawa inti gocha. Cuando lo teji con Rosa C., de Tandaña, 
ella los identificó del siguiente modo. Al rombo mayor lo llamó inti. A los tres 
rombos colocados uno dentro del otro en orden decreciente los denominó pupu, 
ombligo, o pata, zona. Las lineas de color claro que irradiaban hacia adentro, y 
las de color oscuro que irradiaban hacia afuera, se llamaban chakra, campo. 
Sonqocha, corazoncito, era el nombre de la línea vertical. Por último, el aspa que 
divide el rombo en cuatro era qocha. lago. Al preguntarle cuántos soles existían 
re respondió: "Tawa inti kashan” (“Hay cuatro soles”. Grabado: 1986). Luego 
llamó “tawo inti qocha” a todo el motivo. De igual modo la Sra. Berna G., una 
tejedora de Paucartambo, llamó a este motivo: “Tawa kashan inti. Ñanchata”" 
Hay cuatro soles. Y un camino pequeño”. Grabado: 1985). ¿Por qué razón los 
informantes de Q'ero leen este motivo como si representase cuatro soles y un lago? 
¿Qué tienen que ver estos elementos con el tiempo estacional? 


Antes de demostrar como es que los componentes gráficos de este motivo 
denotan ideas acerca del tiempo estacional, deseo discutir la forma en que éste fue 
registrado por los incas. 
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EL TIEMPO ESTACIONAL ENTRE LOS INCAS 


En el capitulo 4 vimos que para determinar la hora diaria, los incas usaron 
ciertos instrumentos de observación tales como una columna, una torre o un poste 
alineado verticalmente (Acosta, 1979. 283; Cobo, 1979: 251; Garcilaso, 1961: 
34-35; Guamán Poma de Avala, 1980; Polo de Ondegarda, 1916: 16-17; Sar- 
miento de Gamboa, 1943: 93). Para ellos, la observación de los solsticios de junio 
y diciembre era importante pará coordinar las tareas agrícolas y pastorlles con el 
calendario estatal (Avemi, 1986; Zuidema, 1987). 


Acosta (1979: 283) describió doce columnas, denominadas succanga, cons: 
truidas en las montañas alrededor del Cusco pura determinar la salida y la puesta 
mensuales del so]. Polo de Ondegardo (1906: 16-17) afirma «ue una columna 
llamada chiroa sucenca fue utilizada para observar el solsticio de junio, mientras 
que otra, llamada pucuy sucanca, funcionaba de mado tal que permitia observar 
el solsticio de diciembre. Garcilaso (1961: 34-35) señaló asimismo que para saber 
el tiempo estacional, los incas construyeron ocho torres en las alturas del Cusco. 
Sarmiento (1943: 93), en cambio, describió cuatro palos colocados en las monta- 
ñas más altas del Cusco. En el extremo superior de cada uno de éstos se hizo un 
agujero pequeño; cuando el sol pasaba a través de ellos sabian que era momento 
de arar o de sembrar. ; 


Urton (1981: 6-7) ha discutido las contradictorias descripciones que los cro- 
nistas españoles hacen de las estructuras usadas por los incas para determinar el 
tiempo estacional. Ninguna de ellas coincide en la cantidad de instrumentos usados. 
“Tampoco están de acuerdo en el tipo de estuctura utilizada, describiendo algunos 
torres y otros columnas o palos. Pero leyéndolos cuidadosamente podemos señalar 
dos puntos importantes ya discutidos en el capítulo 4. En primer lugar, no se puede 
dudar que los incas si construyeron instrumentos con los cuales determinaban el 
tiempo estacional. Y segundo, todos ellos exhibian Ja misma forma sea cual fuese 
el instrumento utilizado, esto es. una estructura verticalmente alineada a partir de 
la cual se podían medir la huz del sol y la sombra. Con estos datos mostraré ahora 
la forma en que los nativos leen los cuatro elementos gráficos componentes de 
tawa inti qgocha, en cuanto se refieren al tiempo estacional. 


EL TIEMPO ESTACIONAL: LOS NATIVOS 1EEN LOS ELEMENTOS GRÁFICOS 
1. K'iraqey puntas 


El motivo secundario A”iraqey puntos es el primer elemento gráfico tejido en 
tawu inti qocha que denota ideas acerca del tiempo estacional. Ya vimos que 
representa las montañas que hacen las veces de portadas a través de las cuales cl 
sol se desplaza entre koy pacha (el mundo presente) y uku pacha (mundo interior). 
Ellas también son importantes para determinar el tiempo estacional. 


Al tratar el tiempo cotidiano en el capitulo 4, señalé como el sol de Tandaña 
se levanta y pone en ciertas montañas, pues a lo largo del año éste nace y se oculta 
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en cumbres distintas. Benito describió la forma en que el sol sale por las montañas 
de Yana Orqo. poniéndose luego en las de Qheswawarani. Al día siguiente el sol 
saldrá ligeramente más al norte y se pondrá ligeramente más al sur, sienpre por 
las mismas montañas. 


Aveni (1981) ha descrito el modo en que los cambios de posición de la salida 
y la puesta del sol en el horizonte permitió a los incas establecer un calendario 
anual. Ellos lo usaron como un instrumento calibrador mediante el cual valles y 
picos montañosos especificos funcionaban como hitos temporales. Según Aveni 
(1981: 62-63), los puntos del horizonte en los cuales el sol nace y se pone “no 
cambian durante el año siguiendo una razón uniforme. En latitixies bajas coma las 
habitadas por las civilizaciones mexicana (207 N) y peruana (15” S), el rango del 
horizonte anialmente cubierto por los puntos de salida y puesta del sol es pequeño, 
y el cambio diario es en consecuencia menor. Apenas cambian de posición alre- 
dedor de los solsticios, mientras que durante los equinoccios, su punto de contacto 
con el horizonte se desplaza marcadamente de día a dia”. 


Esta diferencia en el cambio diario de la posición del sol en el horizonte queda 
claramente ilustrada en un dibujo hecho por Benito S., de Tandaña, con dos soles 
nacientes y otros dos ponientes (véase 5.2). Primero hizo uno saliendo de-los picos 
montañosos ubicados al sudeste, dibujándolo luego porúéndose en las montañas al 
noroeste. Luego puso otro que nacia en las montañas al noreste y se ocultaba en 
las montañas del sudoeste. 


Benito explicó este dibujo diciendo que el sol sale y se pone en montañas 
distintas: 


P: “Sapo killa, intt Noqsimushan kikin “¿El sol sale cada mes de la misma 


orgo puniapi o camblanchu? montaña, O acaso cambia? 

R: Cambiani. Para tiempo, Cambia, Durante la temporada 
lNoqsimun kaymanta. Abrilmanta — de lluvias sale de acá. En abril 
MNoqsimun kaymanta”. sale de alía” (Grabado: 1986). 


Benito llamó para tiempo. temporada de Ilimias, a la primera pareja de soles, y 
al segundo grupo osari tiempo, temporada de heladas (Grabado: 1986). 


En la literatura referida a los Andes se pueden encontrar importantes descrip- 
ciones de la posición de salida y puesta del sol en el horizonte. Grebe Vicuña (ms.), 
por ejemplo, ha reunido dibujos mapuches e islugas que muestran claramente una 
serie de soles nacientes y ponientes en distintos puntos del horizonte. 


2. Diferencias en la longitud de la linea: Chakran, loran y suñkha 


El examen del modo en que los nativos leen el significado de las lineas 
radiantes cortas y largas es otra forma con la cual podemos comprender cómo los 
motivos inti de Q'ero fijan ideas acerca del tiempo estacional. Los q'ero describirán 
primero al tiempo estacional en sus propias palabras: a partir de un análisis de los 
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términos quechuas usados para estas lineas veremos luego como es que éste se 
refiere a la fertilidad y la renovación. 


Según diversos informantes masculinos de (Vero, hay dos estaciones llamadas 
para tiempo, la temporada de lluvias, y osari u 0saq tiempo, la estación del frío. 
Para tiempo corre entre septiembre y abril, lemporada en la cual la tuna y las 
estrellas rara vez son vistas: “Setiembremanta pacha para haykun hasta mayo..." 
("Las lluvias vienen de septiembre a mayo”. Sr. Martin C., Grabado: 1986). “Para 
tiempo mana estrellatapis rikunkichu" ("Durante la temporada de lluvias jamás 
vemos las estrellas”, Benito S., Grabado: 1986). Osari tiempo, en cambio, es un 
periodo de cuatro meses que dura de mayo a agosto, caracterizado por días frios, 
soleados y casi sin nubes: 


"Maynin p'unchaylia intitapis rikunku, “Vemos el sol durante el día. Durante 


Osari tiempupiga a veces!la osari tiempo a veces casi no hay 
phuyuramun rakuchalla osari nubes” (Benito S. Tandaña. 
tiempupiga”. Grabado: 1986). 


Los q'ero denominan el sol según sea su visibilidad en el cielo de Tandaña. 
Siempre se le ve durante osari tiempo y por ello se le llarma “hatun inti": “Osarl 
tiempo hatun inti hamushan”. ("Durante osari tiempo aparece un gran sol”. Sr 
Martin C., Tandaña, Grabado: 1986). En para tiempo, en cambio, el sol rara vez 
es visto y se dice que en esta temporada es pequeño y débil, por lo cual en ella 
no se le da nombre alguno: “Mana kanchu sutin intipaq para tiempo”. (Agustino 
“W. Qochamogo. Grabado: 1986). 


No es el tamaño del sol lo que nos permite entender cómo hacen los q'ero 
para percibir el tiempo estacional, sino la longitud de su barba con respecto a las 


Cuando hablan acerca de las ideas referidas al tiempo estaciona] fijadas en sus 
motivos inti, los q'ero denominan chakran, quechua para campo agricola, a ambos 
grupos de lineas radiantes flargas/cortas, color claro/color oscuro). La Sra. Austina 
W., una tejedora de K'allakancha, llamó asi a las líneas radiantes de inti lloqgsimushan 
e Inti chinkapusken (Grabado: 1985). Chakran fue el término que todos las 
tejedoras de Q'ero usaron Para estas lineas. Lorayan o loran es otro término 
quechua usado para denominarlas. La Sra. Basilia F., por ejemplo, también de 
K'allakancha. llamó asi a las lineas tejidas en inti Hloqgsimushan e intl chinkapushan: 
"Loran ... Loranchan ... Inti loran kashan" (“Tallos y raices ... Tallitos y raicitas... 
El sol tiene tallos y raíces”. Grabado: 1985). 


El Sr. Benito N., un astrónomo de Kauri, llamó "intig suñkha”, "la barba del 
sol”, sólo a las lineas largas tejidas en los motivos in? i de Q'ero, y dijo que Jas líneas 
cortas no tienen nombre: “Mana sutin kanchu” ("No existe nombre”. Grabado: 
19891. Con este término se expresa una idea importante acerca del tiempo estacional. 
En primer lugar, suñcha se refiere a los vellos faciales: “Bigote, conjunto de pelos 
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de la cara o que se desarrolla en la barba” ¡Lira, 1982: 275). También se refere 
a la reproducción: “Pasar la barba por la frente de la mujer antes del coito. Es una 
costumbre que indica pasión vehemente del amante y que hace las veces del beso" 
Lira, 1982: 275). 


En la literatura antropólogica el pelo ha sido ampliamente descrito como un 
simbolo para la excitación sexual. Roe (1979: 222), por ejemplo. afirma que “el 
pelo usualmente es un simbolo para la energía libidinosa desenfrenada, ya sea en 

general o especificamente en una 


. 253 cultura sudamericana”. Hugh-Jones 
DEZIEMBRE . Ñ (1974: 109) describe igualmente que 


las mujeres de Barasana se excitan 
sexualmente al ver pelos: "También 
menstrúan, condición en la cual sus 
vaginas se 'abren' al ver sus pelos”. 


Podemos ver, a partir de la 
lectura que los nativos hacen de toda 
linea radiante corno chaxran, campo, 
y lloran, el tallo y las raices de una 
planta, que ellas representan los carm- 
pos agrícolas con plantas en diversas 
etapas de crecimiento. En segundo 
lugar, solamente las lineas radiantes 
largas representan las plantas que cre- 
cen altas en los campos pues suñkha, 
el término usado para identificarlas, 
se refiere a la vez a la excitación sexual 
y a las fuerzas regenerativas, mientras 
que no existe nombre alguno para las 
583 Al sol le croco una barba dusante el Cápac líneas cortas por representar ésta cam- 

Rozori (Guamán Poma 1989. 38B0L pos vacios ya cosechados. 





Mi argumento de que las lineas radiantes largas de los motivos inti se refieren 
a la barba del sol, la altura de las plantas en crecimiento, la excitación sexual y las 
fuerzas regenerativas, queda confirmado por uno de los dibujos de Guarnán Poma 
de Ayala (1980: 232), en el cual el sol apirece claramente dibujado durante el 
festival incaico de Cápac Raymi luciendo una larga barba. Esta fiesta tenía lugar 
en el mes de diciembre, en el solsticio que señalaba el punto medio de la temporada 
de lluvias. Zuidema (comunicación personal: 1987) relaciona la barba usada por inti 
durante Cápac Raymi con la altura de las plantas que crecen en los campos, pres 
en ese momento las plantas se yerguen altas en ellos. Esto contrasta con la forma 
en que Guamán Poma (1980: 172) representa al Sol sin barba en el Inti Raymt, 
que tiene ligar a mediados de junio, cuando los campos están vacios por haber sido 
ya cosechados (Silverman: 19940). 


Fl análisis de la relación exisiente entre la barba del Sol o su ausencia, la altura 
úe las plantas en crecimiento y las lineas radiantes cortas Y largas de los motivos 
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inti, con el tiempo estacional, indican que 
las líneas largas representan las nlantas 
en crecimiento durante la temporada de 
lluvias, en tanto que las cortas significan 
los campos durante la temporada fría, 
recientemente cosechados y ahora vacios, 


La linea vertical es el siquiente ele- 
mento gráfico que los q'ero leen referido 
al tiempo estacional. 


3. Mayu: La Via Láctea 


Un tercer modo de comprender la 
forma en que los q/ero perciben el tiempo 
estacional es viendo como leen la linea 
vertical, llamada Mayu. Esta palabra sig- 
nifica río en quechua, y es el nombre dado 
a la Via Láctea (Aveni 1981, Lizárraga 
1988: 76, Urton 1981: 103, Zuidema 


1977). 5.4 El sol sin burba durante el Intt Raymi 
(Guamón Poma. 1980: 172) 





Los q'ero perciben a Mayu como algo que divide en dos al cielo nocturno. 
Por ejemplo, el dibujo que Benito (foto, 5.2), hiciese del cielo de Tandaña exhibe 
una larga linea horizontal hecha a lápiz que corre desde los picos montañosos que 
bordean la mitad derecha del dibujo, hasta las montañas que bordean la mitad 
izquierda. Benito llamó a esta línea “Mayu”, el río celeste. A ambos lados de él 
dibujó diversas constelaciones, llamándolas: 1). "Para Tiempo”, 2). “Osari Tiem- 
po”, 3). “Mayu”, 4). “Pasion Cruz”, 5). “Sepultura”, 6). “Qioto”, 7). “Killa”, 8). 
“Llama Kancha”, 9). "Oveja Kancha”, 10). “Llama Nawi" y 11). “La Mar, Qocha”. 
(Grabado: 1986). Le pregunté luego por que habia un Mayu, respondiéndome: 


"Mayu ... Ah, esta Pasion Cruz. “El rio ... Ah, ahi está la estrella Pasion 
Kashan Llama Nawi, Kashan Cruz. Ahi está la estrella Llama Navi. 
Oueja Kancha, Llama Kancha, Ahí está el corral de las ovejas, [el] 
Mayu kashan”. corral de las llamas. Ahi está el rio”, 


(Grabado: 1986). 


Benito mostraba así que la linea vertical tejida en las telas q'ero representa la Via 
Láctea, el río celeste que ayuda a localizar ciertas constelaciones en el cielo, 


Voy a discutir el significado de las diversas estrellas del dibujo de Benito para 
mostrar de qué modo, en Q'ero, la Vía Láctea es importante en términos del 
tiempo estacional. 
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Pasion Crux 


Un grupo importante de estreilas dibujado por Benito es una gran cruz morada 
a la cual llamó Pasion Cruz. la Cnuz de la Pasión. La dibujó encima de Mayu, en 
la mitad derecha del dibujo, muy cerca de las montañas. la trazó como una gran 
cru2 compuesta por ocho estrellas; tres de ellas formaban la parte superior, dos la 
parte inferior, una estaba al centra de la cruz y olra más a cada extremo. Urion 
(1981: 134) reprodujo un dibujo de Pasion Cruz hecho por un informante de 
Lucre, compuesto por “dos lineas entrecruzadas de estrellas, con pequeños puntos 
a lo largo de uno de los lados”. La Pasion Cruz dibujada por Benito podria ser 
aquello que Urton llama Flatun Cruz (1981: 143), la cual está relacionada con la 
llegada y la desaparición del solsticio de junio. 


Sepultura 


Este es otro grupo de estrellas que forman una cruz en el cielo. Benito lo 
dibujó dehajo de la Via Láctea. También está formada por ocho estrellas, al igual 
que Pasiom Cruz, pero su tamaño y disposición es distinto. Sepultura está com- 
puesta por un par de lineás cruzadas; tres estrellas de forma triangular hacen su 
parle superior, y hay dos más el pie de esta primera lnea. Luego se mtersecta con 
una linea horizontal que tiene una estrella al centro y una a cada extremo, exac- 
tamente igual que Pasion Cruz. Una segunda diferencia entre estos dos grupos de 
estrellas es que las de Pasion Cruz están dibujadas con puntos más grandes. y la 
cruz es asimismo mucho más grande. 


Sepultura viene de la palabra española que significa “entierro o tumba". 
Benito me dijo que ella marca la desaparición de los solsticios: 


“Sepultura. Wañunaykupaq "Sepultura. A fin de que los solsticios 
raymi kan. Wañunaykupag mueran. Quiere decir a fin 
significan”. que [eso] muera” (Grabado: 1986]. 


Sepultura es tal vez la Chakana de Urton (1981: 108), el Cinturon de Orion. 
Qo'lo: Las Pléyades 


Otra constelación dibujada por Benito fueron las Pléyudes, a las cuales amó 
“Qo'to” . En quechua esto significa “frio y helado” (Lira. 1982: 154. Cusihuamán, 
1976: 76). Las retrató como un gran objeto circular relleno de estrellas de distintos 
colores (verde, morado, amarillo). Na dija cuántas estrellas lo forman. 


También reuni dibujos de Qo'to hechos por Francisco L. y Prudencio H., dos 
astrónomos de Kauri. Francisco dibujó a “Kcota Chasca” como una gran estrella 
puntiaguda con varias estrellas en su interior, mientras que Prudencio la hizo corno 
7 estrellas agrupadas en forma ovular (1986). 


Para los q ero, las Pléyades son importantes como medio de predecir el clima 
del año siguiente, a fin de saber cuando sembrar cada una de las tres zonas que 
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explotan. De hecho, para predecir el clima las observan en dos fechas distintas. 
Luis D., de K'allakancha dijo, por ejemplo, que elfos las observan el primer día de 
agosto para predecir el clima que todo ese mes tendrá el año venidero. El 2 de 
agosto las leen para saber como será el de septiembre del año siguiente. El 3 las 
leen para predecir como será el clima de octubre y asi sucesivamente, hasta leer 
los doce meses, Á continuación repiten la lectura de las Pléyades, comenzando con 
una primera lectura hecha el 13 de agosto para el mes de agosto, para septiembre 
el 14, octubre el 15 y asi sucesivamente hasta leerlas para cada mes de todo el 


£5 Y 
Ej hexti hare 27 Y 


55 Keoto Chasca. Francisco !.., Keuri, 1985. Pd 


5.6 Qo'to. Prudencio H. 
Kasauri, 1985. 





También se leen las Pléyades el 24 de junio usando otro método de obser- 
vación. Según Luis D. (Grabado: 1986), en este dia las dividen en tres partes. La 
siembra comenzará en agosto, cuando la sección superior sea clara y brillante. 
Cuando la sección del medio sea clara comenzarán a sembrar en noviembre, y en 
diciembre cuando sea la inferior la que brille. Urton (1981: 118) describió un 
método predictivo similar usado en Misminay: "parte posterior, octubre y noviem- 
bre, la cabeza del grupo, fines de juliv a septiembre”!. 


En la literatura se ha descrito la importancia que las Pléyades tuvieron en la 
astronomía y el calendario incaico y quechua (Aveni 1981, Lizárraga 1990, Urton 
1981, Zuidema 1982). Aveni (1981: 297) afirma que su aparición y desaparición 
son “usadas para determinar el calendario agrícola local”. Mis datos de Q'ero y los 
que Urton recogiese en Misminay, muestran que en la zona del Cusco, la aparición 
de las Pléyades está relacionada con el éxito o el fracaso de la cosecha venidera, 


Oveja Kancha y Llama Kancha 


Oveja Kancha quiere decir corral para ovejas, y Llama Kancha es el corral 
de las llamas. Benito dibujó armbos corrales como un agrupamiento rectangular de 
estrellas. Dibujó Llama Kancha como un rectángulo alineado verticalmente, for- 
mándolo con puntos morados y verdes. Luego dibujú Oueja Kancha a su derecha, 
alineándolo horizontalmente y también con estrellas moradas y verdes. Sin embar- 


1. — Orlove (1979: 91) describe el uso del sol en San Pablo, Cusco, para predecir el año agricola 
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go, son más las estrellas que forman Oveja Kencha y están agrupadas más cerca 
entre sí que las de Llama Kancha. Ambos grupos de estrellas están situadas junto 
a la Via Láctea, al centro del dibujo. bordeándolo por la parte superior del rio 
celeste. 


Urton (1981: 100) describe una constelación en el cielo de Mis:ninay llarneda 
"Llama Kancha”, la cual es “un grupo de 56 estrellas”. Lizárraga (1992: 8) 
representa el planeta Jupiter en compañía de un grupo de tres llamas. ¿Ácaso 
existe una relación entre Liama Kancha y este planeta? 


Llama Ñawi 


Llama Ñawli es el nombre dado por Benito a dos pequeños puntos junto a 
Pasion Cruz, que lindan con el Mayu. En quechua, Llama Ñawi significa “Llama- 
Ojo”. Zuidema (1982) y Urton (1983) la han identificado como A y B Centauri. 
Según Zuidema (1982: 104), estas estrellas fueron usadas por los incas, junto con 
las Pléyades y la Cruz del Sur, “para construir un calendario lunar sideral de 328 
noches”?, 


F Kitla 
] Killa es la palabra quechua para la luna. En Q'ero reuní muy poca informa: 
' ción acerca de ella. Dicen que Killa e Inti son lo mismo pero que funcionan en 

formas distintas (véase el capitulo 4). Creen que el Sol calienta el cielo, mientras 
' que la Luna lo enfría, trayendo ambos la luz. 


Resulta interesante que Urton (1981: 83-85) ilustre fases distintas de la luna 
susceptibles de ser relacionadas con los motivos Inti de Q'ero. Las describe como: 
pura. tuna llena; cuscan o chawpi, media luna, y war, no hay luna. Podernos 
comparar la distinta cantidad de luz y sombra que aparece en los motivos inti de 
Q'ero -inti lloqsimushan, hatun intt e int! chinkapushan-, con la huz y la sombra 
presentes en las lunas de Urlon: 








LUNA DE MISMINAY | SOL DE Q'ERO 


Inti llogsimushar 
Cuscan Hatun inti 


| Inti chinkapushan 





LUZ/SOMBRA 
TODO LUZ 


MEDIA LUZ Y 
MEDIA SOMBRA 


TODO SOMBRA 





Wañu 


1 





Urton (1981: 85) también encontró que la luna era usada en Misminay "para 
decidir cuándo era mejor sembrar papas”. 


2 Véanse los npos de calendario usados par las incas cn Urton 11981) y Ziidema (1982). 
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La Mar, Qocha 


En el borde izquierdo de su dibujo, Benito trazó un objeto ovular al que llamó 
“ia mar, gocha". Representa el lago del uku pacha. En el capítulo 4 describí ya 
que para salir nuevamente al dia siguiente, el Sol sale y se pone en este lago 
interior. En el capítulo 8 volveré sobre la función de qocha, cuando discuta los 
principios organizativos usados para estructurar el mundo incaico y andino. 


4. La Cruz, Iskay Raymi 


Este es el último de los elementos no de 
gráficos tejidos en tawa inti qocha que <A OSARI TIEMPO 5 
denota ideas referidas al tiempo : A e O. 
estacional. Los q'eros usan dos térmi- 
nos distintos para identificarla. La de- 
nominan con la palabra española 
“cruz”; por ejemplo, el Sr. Prudencio 
H., leyó a tawa inti gocha como: "Inti 
cruzwan. Estrellapi chau:pi. Mayu. 
Nan". ("El sol con una cruz. En el 
centro hay estrellas. Río. Camino”. Gra- 
bado: 1985). Benito N., también de 
Kauri, leyó de igual modo al aspa te- ; Solticio de Diciemire - 
jida en este motivo: “Inti cruzwan. <> PARA TIEMPO Ze 
Intiman cruz kashan” ("El sol con una 50 5 
cruz. Desde el sol hay una cruz”. Gra- 
bado: 1985). También llaman al aspa 
"iskay raymi”, “dos solsticios”. El Sr. Cirilo W., de K'allakancha dijo: “Iskay raymi 
kashan” ("Hay dos solsticios”. Grabado: 1985). Luis D., también de K'allakancha, 
vio la fotografia en colores de tawa inti qocha y dijo: “Raymi iskaylla kan” 
(“Solamente hay dos solsticios”. Grabado: 1985). Tanto Sabino W., como Martín 
C., de K'allakancha y Tandaña, respectivamente, llamaron “iskay raymi” (“dos 
solsticios”) al aspa que aparece en tawa inti gocha (Grabado: 1985, 1986). 





5.7 Jskoy Raywn! 


El aspa también aparece en el dibujo que Benito hizo del espacio celeste, pues 
colocó dos soles nacientes y ponientes formando una cruz imaginaria. Este dibujo 
coincide con Benito N., de K'allakancha, quien dijo expresamente que el aspa viene 
del sol. Antes en este capitulo discutí ya estas salidas y puestas del sol, en relación 
a los picos montañosos. Aqui deseo discutir la cruz imaginaria que forman en el 
cielo de Tandaña, 


Como se recordará, Benito dibujó (5.2) primero un sol naciente en el sudeste 
y mostró como se ponia en el noroeste. Luego hizo un segundo sol naciente al 
noreste que se ponia al sudoeste. Los llamó para tiempo, la temporada de lluvias, 
y osari tiempo, la temporada de seca (Grabado: 1986). 


Los solsticios se refieren al tiempo estacional. Por ejemplo, Luis D., dijo que: 
“Juntopi hesta juliopi nishu Ruphay. Enero hasta febrero, nishu para" (“De junio 


Capitulo Y; PARA TIEMPO Y OSARI TIEMPO. EL TIEM ESTACIONAL 129 
a julio es demasiado caluroso. De enero a febrero hay demasiadas Iliuvias”. Graba- 
do: 1985). También afirmaron que para tiermpo representa el solsticio de diciern- 
bre, que cae el 21. mientras que osarl tiempo representa el solsticio de junio, que 
cae el 24 de ese mes. Estos marcan el punto medio entre la temporada lluviosa 
y la seca. 


Mientras que el cielo de Tandaña es dividido en cuatro por los ejes imaginaros 
formados por los soles nacientes y ponientes de los solsticios de diciembre y junio, 
Urton (1981) encontró que en Misminay, el espacio celeste es partido en cuatro 
por los ejes formados por la salida y puesta de la Vía Láctea a lo largo del año: 
“.. El patrón global trazado cada 24 horas por la Via Láctea al cruzar el cénit, 
son dos ejes secantes intercardinales... "En esta forma, la esfera celestial queda 
dividida en cuartos (suyus)”. 


CONCLUSIÓN 


El dibujo del espacio celeste en Tandaña, hecho por Benito, incluye al sol, la 
luna, diversas estrellas y el lago interior. Los elementos gráficos de tawa inti gocha 
que denotan ideas importantes referidas al tiempo estacional son: los triángulos 
isósceles, las líneas radiantes cortas y largas, la linea vertical y el aspa. 


K'iraqey puntas sirve como un señalador del horizonte, a fin de poder deter- 
minar la aparición de los solsticios de junio y diciembre. Las líneas radiantes largas 
simbolizan para tiernmpo, cuando las plantas se yerguen altas en los campos, mien- 
tras que las lineas cortas representan osart tiempo, momento en el cual los campos 
están vacios. La linea vertical simboliza entonces la Via Láctea, la cual es usada por 
los q'ero para ayudarse a ubicar diversas estrellas. Por último, el aspa se refiere a 
los ejes formados por los soles nacientes y ponientes de ambos solsticios. 


El tiempo estacional es importante para la exitosa explotación que los q'ero 
hacen de tres zonas ecológicas para procurarse papas y maíz, asi como para criar 
sus rebaños por la carne y las papas que obtienen de ellos. 


La programación de las distintas tareas agrícolas y pastoriles en cada una de 
estas ecozonas requiere saber cuándo arar y cuándo sembrar en cada nicho, Jo cual 
sucede en distintos momentos (Núñez del Prado, 1970). Es por esta razón que los 
q'ero observan la distinta cantidad de luz y sombra proyectados por el sol, asi como 
los distintos puntos del horizonte en los cuales sale y se pone, con lo cual saben 
que se acercan ambos solsticios. 


Después de cosechados el maíz y las papas, y de trasquilar sus rebaños, los 
q'ero también necesitan saber los tipos de provisiones y lana de que dispondrán 
en el año venidero. Este tema será explorado en el siguiente capítulo. 


CaArítuLoO VÍ: 
Lisra: UnA CLASIFICACIÓN 
DE LOS BIENES POR COLORES! 


En este capitulo dejaremos la forma en que Jos q'ero fijan su concepción del 
tiempo y el espacio en sus telas, y pasaremos a ver la forma en la cual registran 
los tipos de bienes que producen con las franjas multicolores lista. 


En primer lugar describiré a lista y cómo se la teje. Luego relacionaré las 
franjas tejidas en el wayuko con el quipu incaico y la bolsa de sus fabricantes. 
Finalmente, describiré tanto los artículos registrados con las franjas, como el resul- 
tante sistema clasificatorio por colores usado para representar llamas, suelos. lagos, 
papas y maiz?. 


DESCRIPCIÓN DE LAS LISTAS EN El WAYAKO DE Q'ERO 


El wayako es una bolsa rectangular cosida a ambos lados, dejando abierta la 
parte superior. Sujeto a una de las esquinas superiores se encuentra un largo hilo 
doble llamado watana (una cosa para sujetar). Los q'ero las usan para cargar hojas 
de coca, pedazos de lana y pequeñas cantidades de comida. 


Están decorados con cuatro paneles de motivos, dispuestos simétricamente en 
torno a un eje: 1). chili puka, franjas blancas y rojas alternantes; 2). Lista, franjas 
multicolores; 3). el motivo secundario k'iragey puntas, y 4). el panel con el motivo 
principal, tejido con una variante de inti o ch'unchu. Este último panel siempre 
aparece ocupando la posición central del ivayako. El panel con lista es tejido a 
ambos lados de la bolsa, entre los paneles 1 y 3. En las telas qlero tejidas con 
kinsarnanta jamás aparece junto al panel que lleva el motivo principal. 


Das rasgos principales caracterizan a lista: 1). el uso de franjas multicolores 
y 2). las variantes en el ancho de las franjas. El wayaeko aquí reproducido, por 
ejemplo, fue tejido usando los siguientes colores y grosor de las franjas: 3 hilos 
rojos, 1 hilo anaranjado, 3 hilos rosados, 3 hilos rojos, 1 anaranjado, 1 rojo, 1 


2. Este capitulo fue publicado como “Segulicado simbóico de los franjas multicolores tejidas en 
los uwyakos de los y ezo”. Boletin de Lima N” 57: 37-44. 


1. “Tolega” es otro termino para el uxyako. 
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anaraniado, 3 rojos, 2 rosadas. 2 negros, 2 rosados, 2 negros, 2 rosados, 2 negros 
y 2 rojos (Silverman 1988d: 38, 1983). El panel lista de esta mitad es exactamente 
igual al de otra, salvo por el hecho que es su imagen simétrica. También debe 
señalarse que mientras en esta bolsa se usaron los colores rojo, anaraniado, rosado 
y negro para tejer las franjas, los q'ero asimismo lo hacen usando el escarlata y 
diversos tonos de rojo y morado. 


En O'ero, solamente se teje lista en el poncho ceremonial de los hombres y 
en el wayako. Este último es usado por hombres y mujeres. Jamás se la teje en 
la dikile o en la bolsa cerernonial de la coca (ch'uspo). 


El urdido y tejido de lista 


Se teje lísta en un telar horizontal de 4 estacas, usando las mismas técnicas 
y herramientas descritas en el capitulo 2. Yo las hice muchas veces en Q'ero y en 
todo el departamento del Cusco, mientras aprendia a tejer. Por ejemplo, un dia de 
1985 estaba en Chuwa Chuwa con la Sra. Felipa C., aprendiendo a tejer ch'unchu. 
Decidimos tejer ch'unchu inti pupu en su casa porque su hijo Cristóbal estaba 
enfermo. De hecho, Felipa me dijo que la mayor parte de su tejido lo hacía en casa, 
pues Cristóbal tenía mal el corazón y era demasiado debil para caminar afuera. 


En el suelo de su casa colocamos un telar horizontal de cuatro estacas. 
Primero, Felipa clavó una estaca vertical (takarpu) en el piso. Usando un cordel 
(tupu) alineó una a otra en posición horizontal con respecto a la primera, y luego 
la clavó en el piso. Después dio dos takarpus más a Cristóbal, quien los alineó con 
los dos primeros y los clavó al piso. El siguiente paso consistió en sujetar un poste 
horizontal (awa k'aspi) a los otros dos takarpus, atándolos con una cuerda trenzada 
(warak'a) llamada uwa watana. Felipa y Cristóbal construyeron asi un telar de 
forma rectangular. 


El proceso de urdido comenzó una vez armado el telar. Con este fin Felipa 
tomó una bola de lana, la ató al awa k'aspi a su izquierda y comenzó a pasarla 
arriba y abajo de los ambos awa k'aspis, formando una gran figura en ocho, con 
los hilos de la urdimbre formando una cruz al medio. 


Para urdir fista, Felipa escogió primero todas las hebras de color que usaría 
en este motivo, efectuando un proceso de eliminación colocando un color junto al 
otro, decidiendo luego si era “bello” (munaychu) o feo (millay). Finalmente, se 
inclinó por el rojo, el negro y el morado como colores de su lista. (Notas de campo 
1986). 


Felipa hizo el urdido del siguiente modo. Cogió primero una bola de hilo rojo 
e insertó uno de sus extremos en los hilos previamente urdidos en la barra uux 
k'aspi, la colocó encima de ésta y luego se la pasó a Cristóbal, quien la pasó por 
abajo y por encima de su barra, devolviéndosela luego a Felipa. Ella la metió entre 
las hebras previamente urdidas sin cortarlas de la bola, cogiendo entonces una bola 
de hilo negro. Colocó entonces un hilo negro entre los ya que estaban a su 
izquierda, lo pasó encima del aa k'espi y luego se lo devolvió a Cristóbal, quien 
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lo pasó por abajo y por encima de la harra antes de entregársela a Felipa. Siguieron 
tejiendo en esta forma con negro, morado y después con el motivo principal, 
siguiendo con fista hasta urdir todo el cinturón. Por último, formaron el palo de 
abertura, los lazos y la chukrukata exactamente igual que en la forma descrita ya 
en el capitulo 2. Felipa tejió varias hileras de tejido llano antes de comenzar el panel 
con el motivo principal! (Silverman, 1988d) 


Lista en el departamento del Cusco 


Fuera de q ero, el panel multicolor con la franja Jista también se teje fuera en 
tudo el departamento del Cusco, en comunidades como Kauri, Paucartambo, Calca, 
Pisac, Markapata, | auramarka y Huancarani (Gisbert, 1987; Rowe, 1977; Silverman, 
Chauca y Callañaupa, 1991; Silverman, Chauca y Juárez, 1991a; Zorn, 1987). Allí 
la tejen en Jlikllas, ponchos, mantas de carga (qephiña. unkhuña) y cinturones. 
En Markapata, por ejemplo, también se tejen listas caracterizadas por diferencias 
en su ancho. En una lliklla de este lugar se tejieron siete en blanco, rojo, azul, 
amarillo y morado. Sólo la franja amarilla, ubicada al medio de este panel, es más 
ancha que las demás. De igual modo, en una Jliklla recogida cerca de Ocongate 
en 1980 la lista se asemeja a la de Markapata en los colores usados y en el grosor 
de las franjas. También la componen siete de las franjas; todas son del mismo 
grosor salvo por la de color amarillo, la más ancha en medio del panel. 


En los ponchos recogidos en las sierras de Písac-Calca. el panel de la lista 
exhibe algunas ligeras variantes en ancho y color. En el que mostramos (6.3), de 
la comunidad de Puma Pongo, en la sierra de Písac, fue tejida en franjas rojas, 
rosadas y verdes. La roja es más ancha que las otras. 


Estas franjas multicolores también decoran los ponchos, Ilikllas, unkus, 
ghepiñas y unkhuñas tejidos por toda Bolivia: Cochabamba, Lleque, Yanahuaya, 
Tarabuco (Gisbert. et al. 1987; Meisch, 1986: Silverman. Chauca y Callañaupa. 
1991b). 


La comparación de las lista tejidas en telas de Q'era y otros lugares revela 
dos puntos importantes. En primer lugar, que sólo en Qlero se la teje en mijo, 
rosado, escarlata, naranja, morado oscuro, negro y grs, mientras que en otros 
lugares se usan colores brillantes como el amarillo, el azul o el verde. En segundo 
Jugar, estas franjas exhiben diferencias significativas en su ancho. Fuera de Q'ero, 
la única de las franjas imás ancha que las demás es la que ocupa la posición central, 


"También resulta interesante anotar que el término lista es uno de los pacos 
vocablos españoles usados para identificar los motivos q'eros. Significa: "Pedazo de 
papel. Pedazo de lienzo, una lista o pedazo de tela. Orillo, el borde de una tela”. 
También: "Listado: rayado” (Velásquez, 1974: 431; Zorn, 1987: 504). Según las 
definiciones españolas del término, lista se refiere ya sea a franjas tejidas en la tela 
o aun pedazo de papel. ¿Las franas tejidas en Q'ero están acaso relacionadas con 
un pedazo de papel? ¿Estas franjas enumeran algo? 


En su trabajo pionero, Verónica Cereceda (1978: 1033) se pregunió si Las 
franjas tejidas en la talega de Isluga no estaban tal vez emparentadas con el lenguaje 
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anudado en el quipu incaico. Si bien ella relaciona a éste con el lenguaje, yo 
quisiera relacionarlo con la escritura, pues el motivo rayado lista funciona como 
una pictegrafia. En este capítulo presentaré tres formas en que este motivo registra 
información de modo muy parecido al quipu incaico, pues muy probablemente el 
motivo q'ero evolucionó a partir del quipu y de la bolsa en que se le guardada. 
Construyo mi argumento a partir de diversos tipos de evidencias: 1). la similitud en 
forma y función existente entre una talega q'ero, recogida en 1955 y que contenía 
un quipa, con el wayako y pukllay p'acha contemporáneos; 2). la similitud fun- 
cional entre el motivo lista de Qlero y el quipu incaico, y 3). una informante - 
que no era de Q'ero- especificamente relacionó el motivo lista de su ilikile con 
una clasificación del maíz. 


El quipu y el wayako de Q'ero 


La primera expedición a Q'ero fue efectuada en 1955 por el Dr. Oscar Núñez 
del Prado, de la Universidad del Cusco. Entre otros descubrimientos importantes 
hechos por esa expedición estuvo el encuentro casual con el Sr. Lázaro Quispe, 
un moderno fabricante de quipus que censaba los animales de la hacienda con su 
quipu, El artículo escrito en el diario La Prensa (Túpac Yupanqui 1955: 2) des- 
eribió así a un instrumento que se pensaba había desaparecido hacia tiempo: “Los 
quipus son anudados en unidades, decenas y centenas. No existe otro signo para 
números mayores de cien. Ellos hacen sus cálculos con estos tres números. Las 
unidades son atadas a hilos finos, mientras que las centenas están compuestas de 
hilos más gruesos o dobles. Las decenas están hechas con un hilo fino, el que está 
conectado a las centenas”. 


Resulta importante que este artículo señalase también que los hilos del quipu 
estuviesen fijados a una ch'uspa, relacionándolo así con la bolsa del fabricante. 
Treinta años después, Ascher y Ascher (1981: 69) reprodujeron la fotografía de 
una de estas bolsas que el Dr. Núñez del Prado recogiese. Es muy parecida al 
waeyako qero, tanto en forma como en función. Al igual que aquel es de forma 
rectangular, con una abertura en la parte superior. En una de las esquinas supe- 
riores de la bolsa también tiene cosido un hilo?. También fue tejida con paneles 
alternantes de bandas anchas de tejido llano denominadas “pampa” (suelos no 
cultivados), y paneles de franjas multicolores (Jista). La foto desafortunadamente fue 
publicada en blanco y negro, sin que se describiesen las colores usados. 


A partir de la descripción de la bolsa del fabricante de quipus hallada en Q'ero 
por Núñez del Prado, es permisible formular las siguientes preguntas: ¿El wayako 
qero contemporáneo evolucionó a partir de la bolsa del fabricante de quipus? 
¿Acaso las franjas lista están relacionadas con las franias de la bolsa y el quipu 
incaico? 


3. Según Núñez del Prado (1990: 173-174), después de serar el maíz la mazorca entera es 
centata y cojocada para el hacendado en dolws en “que se marca con hilos de color el higar 
al que alcanza el grano”. 
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Para buscar respuestas a estas interrogantes, pregunté a los hombres de O'ero 
si tenían algún quipu. Todas las personas entrevistadas dijeron que ahora ya no 
habían quipus en Q'ero, pero que hacia muchos años si existian. Al preguntárselo 
a Benito S.. me dijo: “Quipu mana kanchu kunan” ("Ahora ya no hay quipus”. 
Grabado: 1986). Entró entonces a su depósito y salió con algo que según él era 
un quipu actual: "Kan pukllay p'acha... Nawpa inca tusunan. Kan quipu" ("Este 
es un pukllay p'acha... Los antiguos incas lo usaron para bailar. Es un quipu”. 
Grabado: 1986)". 


El pukliloy 
p'acha de Q'ero está 
compuesto por un 
ancho cinturón tren- 
zado llamado warak'a 
tusuypaq (una soga 
para bailar), decorado 
con triángulos isósce- 
les repetidos de colo- 
res gris y rosado, y 
con rombos repetidos 
(nawi). Benito dijo 
que éstos eran anti- 
guos motivos incaicos RS 
("Nawpa Inca pa 6.5 Se dios que el pukilay p/ocha de Qlero es un tipo de quipu. 
Hay”. Grabado: 

1986). De este cintu- 

rón cuelga una serie de veinte cuerdas trenzadas denominadas karana?. Estas 
cuerdas muestran diferencias en la técnica de trenzado, el color y el ancho. Las 
primeras 14 karanas estaban hechas con lana de llama de color marrón natural 
y naranja teñido. La decimoquinta karana fue trenzada con lana de lloma negra 
y teñida de morado. Todas ellas fueron hechas de un mismo ancho y usando la 
misma lécnica. Las últimas cinco, en cambio, fueron trenzadas con lana de llama 
de color marrón natural y rosado teñido. Eran la mitad de anchas que las primeras 
quince cuerdas, y fueron fabricadas con una técnica distinta. 





Luego unos hilos dobles corren horizontalmente por las karanas. Un hilo 
doble de color morado corre por las primeras veinte cuerdas; unos siete hilos 
teñidos de rosado corren por todas las cuerdas. Finalmente, se encuentran cinco 
hilos de una pulgada de largo que forman gruesas borlas, colocadas a intervalos y 
atadas al pukllay p'acha. Benito las llamó patilla o castilla. Están dispuestas en 
la manera siguiente: 








4. — Véase un quipu contemporáneo de Ropaz notablemente parecido al ppuk!lay placha de Q'ero 
en Ruz 11990: 193). 
E 


Bb. Korana es un cura que sime de cokhón 
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mitad izquierda: rojo 
mitad derecha: escarlata, rojo 


Primera hilera: 







todas rosadas 





Segunda hilera: 








dos hileras azul oscuro colocadas 
una encima de la otra 


Tercera hilera: 







Cuarta hilera: todas rojas 






Benito las llamó: “Castilla chakchu puka patilla” (“Borde rojo semejante al pelo”), 
“Castilla chakchu panti patilla” (“Borde rosado semejante al pelo") y “Castilla 
chokchu azul patilla” (“Borde azul semejante al pelo”. Grabado: 1986. 


Miguel vio estos pukllay p'acha y dijo que los hilos karana eran un tipo de 
quipu. También dijo que su abuelo los había hecho: 


“Mana kanchu quipukamayog kunan Q'eropi. Abuelaymi atin leyeta 
pero ñoqa mana atinichu. Mana pipas atinchu leyeta kay quipu kunan. 
.Sasapuni”. 


“Hoy ya no hay quipukamayogs en Q'ero. Mi abuelo podía leer 
los quipus, pero yo no puedo. Nadie puede leerlos ahora. Es muy dificil tde 
leer]” (Grabado: 1986). 


El motivo lista de Qlero y su puklluy p'acha exhiben algunas características 
iguales. Ambos usan hilos de colores distintos y muestran diferencias en el ancho 
de los hilos. Estas dos características también aparecen en el quipu incaico”. 


El quipu incaico 


Las crónicas españolas son una rica fuente de información acerca del quipu 
incaico (Acosta 1954: 290-91, Cieza de León 1984, Cobo 1983: 251-57, Garcilaso 
1965: 23, Guamán Poma de Ayala 1980: 251, Murúa 1962: 56, 57). Garcilaso 
(1961: 158) sostuvo: “Las cuerdas fueron de diferente anchura y color, cada una 
de las cuales tiene un significado especial”. Guamán Poma (1980: 183) describió 
su función: "Y por esta orden hacía quipo de gastos y multiplico y de todo lo que 
pasaba en este reino en cada año, los filósofos astrólogos para sembrar y coger 
las comidas y viandas, y para otras ocasiones, y orden y gobierno se regían con 
sis quipos”, 


6. — Castilla o patilla, una tela. 


7. — Véase Radicalti (1990: 39) para una descripción del quipu de carlos, O sea “quipus cuyas 
cuerdas, además de $us propios colores, tienen superpuestos a éstos otra coloración en forma 
de hilos palicromos”. 
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Investigaciones recientes llevadas a cabo con cr 
quipus contemporáneos (Ascher y Ascher 1981, AOVAÍACPO Mrs 


1978. Burns 1981, Locke 1912, Mackey 1990, VIVIOCOV EPOVA 


Núñez del Prado 1990, Radicatti 1979) han am- A - 
pliado nuestros conocimientos acerca de su for- 

ma y función. La descripción más completa del 
quipu incaico tal vez sea la que aparece en el, 
trabajo de Ascher y Ascher, The Code of the | 
Quipu. Los autores encontraron que tanto el co 
lor como los nudos eran fundamentales para su 
construcción y significado. Ellos relacionaron el; 
color al “sistema simbólico del quipu”, y los nu ae 
dos simples y complejos con números (1981: 18), AO, 






Las mismas fuentes nos indican para qué 
servía el quipu. La mayoría coincide, por ejem -.66 Un quipu incaico. (Guamán 
plo, en que servía para llevar las cuentas esla- Poma 1980: 258). 
tales referidas a los censos de animales, alimen- 
tos y personas (Acosta, 1979: 290; Garcilaso, 1961: 159, Guamán Poma, 1980: 
250-251: Munúa, 1962: 123), para fines calendáricos y astronómicos (Murúa, 
1962: 124-125; Nordenskiold, 1925), o bien para registrar datos históricos (Murúa, 
1962: 123; Santa Cruz Pachakuti, 1940), 


A partir de las descripciones del quipu 
incaico, resulta posible correlacionar el 
motivo lista de Q!'ero en tres formas dis 
tintas: 1). ambos usan hilos multicolores; 
2). la variación en el ancho de la franja 
puexle ser relacionada con los nudos sim- 
ples y dobles, relacionándose una lista 
sola con un nudo simple y correlacionar 
varios hilos con los nudos dobles, y 3). 
ambos servian para registrar una clasifi- 
cación de artículos. 


En la comunidad de Markapata en 
contré una confirmación de mi argumen- 
to. Un día aprendí con Paulina Q., cómo 
tejer el motivo tuwa rosas gocha. Lo 
tejimos con la franja tmulticolor lista. 
Después mostré mi cinturón a Ána 5., 
quien me dijo que las franjas lista se 
llamaban sara wachu (surco del maiz). 
Me: llevó entonces a un lugar en el cual 
unas largas hileras de maiz yacian en el 

: AA suelo para que secasen. Ána relacionó 
6.7 Ano 5, de pie junto a las hileras de sere ¿da franja coloreada de mi cinturón con 
wochis colncades en el suelo para que se 
quen. Merkapata, 1980 una de las hileras de maiz de color 





RE Si CELTAS A 
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TERMINOLOGÍA QUECHUA TIPO DE MAiZ 








(QV'ellu sare wachu Maiz amarillo 
Paragay sara wachu Maíz blanco 
Paychay sara waochu Maíz rojo 
Quilly sara wachu Maíz negro 
Inti muru sara wachu Maíz amarillo con granos negros 
Pisqo runtun sara wachu Maíz amarillo claro con granos 
| negros (Grabado: 1980). 





De éste modo, la franja amarilla de su lliklla se refiere al maíz coloreado q'ellu, la 
franja blanca al maíz paragay, la roja al maíz paychay y así sucesivamente (Silverman 
1988b, 19880)". 


Los antropólogos han discutido el simbolismo de las franjas multicolores tejidas 
en telas quechuas y aymaras. Bastien (1978), por ejemplo, describe que ciertos 
colores simbolizaban la “propiedad vertical de tierras, e incluso cultivos especificos 
que crecen a cada altura”. Cereceda (1978: 1030) concluyó que las franjas mul- 
ticolores tejidas en las talegos (wayako) de Isluga simbolizan crías de animales. 
Seibold (1992: 175) las describe como franjas arcoiris, vinculadas a la fertilidad 
agrícola, Aquí argumentaré que las franjas multicolores lista tejidas en el wayako 
q ero registran una clasificación, por colores, de los distintos artículos y animales 
que ellos crian y cultivan. 


LAS FRANJAS MULTICOLORRES LISTA: UNA CLASIFICACIÓN POR COLORES 
DE LOS BIENES PRODUCIDOS EN Q'ERO 


1. El Maiz 


En 1986 fui con los q'ero a sus maizales, ubicados aproximadamente a 1 .300 
metros sobre el nivel del mar, en un valle denominado Inti Qhawa (sol-ver-valle). 
Á eso de las 6 a.m. dejé Tandaña con la Sra. Tomasa, mi “madre”, y alrededor 
de las 3 p.m. arribamos a nuestro refugio. Fue durante la cosecha del maíz que 
recogí una clasificación por colores de este grano, a partir de los datos proporcio- 
nados por hombres y mujeres de Q'ero. 


El cultivo del maíz se realiza en suelos de pendiente muy aguda. Los q'eros 
cultivan dos tipos de maiz, denominados golla sara (maíz reina) y hank'a sara (maíz 
tostado). El primero puede ser hervido o tostado, mientras que el segundo sólo se 
come tostado. El maiz q'ero también está caracterizado por su color y el tamaño 
de los granos. Se le cultiva en diversos colores, solos o en combinación. Las 
mazorcas generalmente son de tamaño pequeño. 


8. Véase en Valencia (1979) una clasificación por colores del maiz usada en K'anos 
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La siguiente clasificación del maiz q'ero 
solamente se basa en su color: chumpi 
sera, maiz rojo; oqe sara, maiz gris; 
parakya sara, maiz blanco; qeilu sara, 
maíz amarillo; kuti sara, granos amarillos 
y blancos; musa sara, granos blancos y 
marrones; panti sara, maíz morado y sojo; 
yena sara, maiz negro; qellu pukeyog 
sara, yranos amarillos y rojos; nina wacha 
sara, granos amarillo oscuro, con algunos 
de color negro; chumpi wacha sara, maíz 
marrón y amarillo; owina sara, maiz blar:- 
co; qori chullpi sara, maiz dorado; panti 
chullpi sara, maíz rosado, y yana qeltu 
chullpi, granos negros y amarillos. 


Según estos datos, los colores más 
comunes del maiz son el rojo, el verde, 
blanco, amarillo, negro, marrón, morado 
y dorado, además de combinaciones de 
color como negro y amarillo, rojo y ama- 
rillo o marrón y amarillo. 





68  Cosechando el maiz en el valle Intt Qrawa, 
1985. 


2. Las Papas 


En Q'ero las papas crecen en dos zonas ecológicas: la puna, a 3,500 metros 
sobre el nivel del mar, y la qheswa, entre los 3,500 y 2,500 metros de altura. Se 
las cultiva en surcos de formas «distintas según sean la pendiente de la tierra, los 
tipos de suelo y la humedad (véase el capitulo 3). 


La clasificación por color de las papas aquí descrita fue recogida en Q'ero en 
1985 y 1986, a partir de datos proporcionados principalmente por informantes 
masculinos. Los colores citados no se refieren a la cáscara sino a la papa misma, 
la cual coge un tono en su parte exterior: maqgtillo papa, negra; rakkhu magtillo, 
blarica; yana pullí, negra; compas, blanca, pity kinay, negra; phoya, negra; Huntus, 
amarilla; qellu magtillo, amarillo; azul! ruk'i, anal; papa orlunes, gris; azul kita, 
azul. 


Los qero distinguen el negro, el blanco, gris, amarillo y azul como colores de 
la papa. 


3. Los Lagos 


Los q/ero también clasifican diversos lagos según su color. La siguiente clasi- 
ficación se aplica a pequeños lagos y pozos de la puna: 1). Yana qocha: "Wichaypi 
lomepi kashan. Vale pagocha toman” (“El lago negro está ubicado en la loma de 
la puna alta, Es valioso para las alpacas”). 2). Qlumer qocha: "Vale pagocha 
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siruena wichayilapi kashan” (“El lago verde está en la parte alta. También es 
valioso para las alpacas”). 3). Puka qocha: "Vale anima! wichaypi" (“El lago rojo 
está en la puna y es valioso para todos lus animales"). 4). Ch'aki gocha: “Pagocha 
saylia gocha. Saylla color kashan. Paqocha vale mikuyneypag. Muna ichu kanchu" 
("Este lago amarillo-verde es importante para las alpacas. Alli no hay ichu"). 5). 
Millaniyog qocha: Este es un gran lago importante para las vacas. 6). Lawir gocha; 
“g'achua color” ("El verde de pasto”) Este lago es importante para los caballos. 7). 
Chusila kana qgocha: “Yana gocha kashan. Chaypi tian pato” ("Este es un lago 
negro. El pato vive alii”). 8). Puna gocha: “Q'achu color Yana qocha keshan" 
("Un verde barnizado. Es un lago negro”). Este lago es importante para las alpacas 
(Grabado: 1985, 1986), 


Fsta clasificación por colores identifica a lagos y lagunas pequeños con los 
colores negro, verde y rojo-negro. 


4. Los Suelos 


También hay una clasificación de suelos a partir del color. Si bien es cierto que 
los q'eros explotan tierras en tres pisos ecológicos: la puna, la qheswa y la yuriga, 
yo solamente reuní tipos de suelos de la puna y la qheswa: Puka allpa: tierra roja 
sin valor alguno; Yurag allpa: tierra blanca usada en el fogón; Azul allpa: tierra 
azul usada para construir el fogón; Yana alipa: tierra negra usada para cultivar 
papas; Qellu allpa: tierra amarilla sin valor alguno, y Oqe allpa: suelo gris usado 
para construir fogones. 


Webster (1972: 100) también estudió los tipos de suelo en Q'ero, hallando 
que cuando se la encontraba en el monte, yana allpa no servía para cultivar maiz, 
siendo en cambio el mejor suelo para el cultivo de papas”, 


5. Las Llamas 


La clasificación de las llamas y alpacas que sigue fue sobre todo derivada de 
un dibujo hecho por Santiago S., de Tandaña. El dibujó 26 combinaciones distintas 
de color existentes en su rebaño: 1). Yurag llama: un animal completamente 
blanco; 2). Ch'iñiko alga: un animal muy pequeño con cuello blanco y piernas 
marrones” 3). Chumpi alqa, cuello blanco con piernas rosado-marrones; 4), 
Yurag mut'u, “mutu kashan ninri”, un animal blanco con orejas mutiladas!!; 5). 
Qellu muru-churmpi muru, puntos manones sobre un manto blanco sucio!?; 6). 








9. — Furbez (1989) describe ura clasificación de los suclos en el valle del Colca. 


10. Lira (19892: 65) afirma que ch'iko es "muy diminuto, harto pequeño”, mientras que Bertonio 
(1984: 83) afirma que chinquini es “ombas hermanos, inayor Y menor”. 


11. Mutu sigrufica mutilado. Lira (1982: 203) do define como “mocho, mutilodo, trunchaco”, 
mier.tras que Beriomo (1984: 225) define “muthu” como "Tronchado. vi supra Muru”. Es, 
pues, sinónimo de susu, 

12. Según Cusibuamán (1976: 92). muru se refiere a un "color moro, manchas blancas sobre 


londo oscuro, o manchas negras y marrones sobre fondo blanco” 
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Cruzta, gris, cruzado con negro y blanco; 7). Yana suri, "yana yuragwan”, un 
manto blanco con negro sedoso; 8). Yurag llama, una llana completamente blan- 
ca; 9). Ch'iñiko elga, un animal muy pequeño, con la mitad de su manto y las 
piernas posteriores de color marrón; 10). Qellu Hama, "yureg umayniyog”, un 
animal con la cabeza blanca y negra y el resto del cuerpo de color blanco sucio 
o amarillo; 11). Ch'iñiko alqa, "iskay chanku”; una llama blanca con dos piernas 
marrones; 12). Yuraq llama, una llama completamente blanca; 13). Yara alga, 
“kunkan yurag, iskay maki yurag”, el cuello negro y dos piernas blancas; 14). 
Chumpi chullumpi, “yurag wasayoq”, enteramente marrón salvo por el lomo, que 
es blanco!3; 15). Yana wallata, “yana wasayoq”, una llama blanca casi por com- 
pleto, salvo por su lomo negro; 16). Paragay muru, “yurag, oqewan”, manchas 
grises en un lomo blanco; 17). Qheswa rnaq'ta: ch'iñkiko yuraq chakiniyoq. un 
animal pequeño que es marrón salvo por sus dos piernas posteriores, que son 
marrones; 18). Puka paro, chumbiwan yuraq, la parte delantera es marrón-rojiza 
y la posterior blanca; 19). Vicuña, el color amarillo blanco de la vicuña; 20). Qellu 
paro, yuraqwen qelluwan, manto blanco y amarillo; 21). Yana chullumpi, yuraq 
wasayoq, un animal completamente negro salvo por su cuello, que es blanco; 22). 
Sumaq p'allchay, yurag wasayoq, un animal blanco con puntos negros", 23). 
Ch'iñiko paro, chumpi yuraqwan, una llama pequeña marrón y blanco, con el 
color dividido diagonalmente a lo largo del costedo del animall?; 24). Cruza, 
makito panti, yuraq makiyoq, un animal de colores cruzados con las patas rosadas 
y biancas; 25). Ch'iñkio aquwaya, yurag uyayog, UN animal pequeño de color 
marrón y el rostro blanco; 26). Qolla pantalon, puka chumbi, hoq chaki yurag, 
un animal marrón-rojizo con una pata blanca, y 27). K'achu, chumpi yurag, la 
parte delantera es marrón claro y la posterior blanca (Grabado: 1986). 


La clasificación por culores de las llamas tiene en cuenta no sólo los animales 
de un solo colar, sino también a aquellos con manchas de distintos colores sobre 
un manto de un solo color, o bien una combinación de colores. 


Flores Ochoa (1978) describió una clasificación por colores de llamas y alpacas 
que los distinguía usando treinta y tres distintos términos clasificatorios quechuas. 
Zorn (1987: 292) encontró que en Macusani (Perú) se usaban granos de distinto 
color para simbolizar los animales: “Las unkhuñas de las llamas y alpacas contie- 
nen granos grandes de maiz amarillo. Granos pequeños de tarwi blanco, los que 
son guardados con vacas y toros. El material alimenticio particular aparece para 
representar animales por una combinación de dualidades similares como el origen 
geográfico, tamaño y calor”. 


El estudio de la clasificación de los artículos por colores usada en Qlero nos 
permite entender cuáles de ellos son usados para representar alimentos y animales 
específicos. Las papas, los lagos y los suelos, por ejemplo, son simbolizados úni- 


13. Según Flores Ochoa (1978: 1013), chullump: es una dama mecho usada para la reproducción 


14. Sumoaq quae decir bontra, mientras que p'alk:ihay se refiere e la ceremonia para decorar los 
animales con flores dinante el cemaval. 


15. Paro es un animal de cualquier colar. 
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camente con hilos solos como el negro, rajo o blanco. Para simbolizar las llamas. 
las alpacas y el maiz se usan, en cambio, colores solos o combinaciones de ellos. 


CONCLUSIÓN 


En este capitulo demostré que las franjas lista de colores múltiples tejidas en 
el wayako q'ero evolucionaron a partir de quipu incaico. Así como los incas usaron 
una serie de cordeles anudados de múltiples colores para registrar datos concernien- 
tes a los tipos y cantidades de ciertos bienes producidos en el Tawantinsuyu, así 
también los q'ero utilizan una serie de franjas multicolores tejidas en las telas para 
clasificar los productos agrícolas y sus rebaños. 


La información presentada permite ver qué tipos de productos son registrados 
con hilos de un solo color, y cuáles eran almacenados con combinaciones de éstos. 
Los colores solos se usan para registrar papas, agua y suelos, mientras que las 
combinaciones representan llamas y maiz. 


Aunque he mostrado cómo se usa el color para clasificar los principales 
productos, ellos también conocen otros sistemas clasificatorios basados en el tami- 
ño, la ubicación ecológica y la función. Sin embargo, en las telas solamente se 
guarda una clasificación busada en el color. 


Además de conceptos cosmológicos y sistemas clasificatorios, los q/eros tanr 
bién registran su mito-historia en las telas. Este será el tema por explorar en el 
siguiente capitulo. 


CarítuLO VII: 
LA REPRESENTACIÓN GRÁFICA DEL /VIITO DE 
INKARRÍ EN LAS TELAS DE Q'ERO' 


El mito de Inkarri ha fascinado a los estudiosos de los Andes desde que fuese 
descubierto por Núñez del Prado y Morote Best en 1955 (Flores Ochoa, 1983). 
En pocas palabras, el mito relata la historia de Inkarri, el primer inca y héroe 
cultural de Q'ero, nacido de la unión del Sol y una mujer no civilizada. Su aparición 
en los Andes marcó el inicio de la civilización incaica. Él enseñó las técnicas 
agrícolas a los hombres de Q'ero, y Qollarí las artes textiles a las mujeres. Esta- 
blecieron su capital en el Cusco después de intentar fundarla en otros lugares, Q'ero 
entre ellos. Posteriormente, con la llegada de los españoles, Inkarrí fue capturado 
y decapitado. El mito concluye prediciendo su retorno cuando su cuerpo desmem- 
brado se reconstituya a sí mismo?. 


Lo que he relatado es un resumen del mito, tal y como se le encuentra a lo 
largo y ancho de los Andes (Ortiz, 1973; Ossio 1973). Sin embargo, en las mitos 
recogidos en Q'ero no se menciona la parte final del mito, referida a la captura 
y subsiguiente decapitación de Inkarri (Núñez del Prado, 1983; Morote Best, 1983, 
Muller, 1984). ¿Por qué motivo los mitos relatados en Q'ero callan su ejecución y 
supuesto retomo? ¿Acaso los q'ero registran su vuelta en otra forma? 


El mito de Inkarri ha sido estudiado en tanto que mesianismo (Ortiz 1973, 
Ossiv 1973), ideología (Getzels, 1983; Gow, 1974, 1976; Pease, 1973, Randall, 
1982; Sallnow, 1974) e historia mítica (Gisbert, 1980; Millones, 1989). Con todo, 
hasta ahora se ha prestado muy poci atención a su registro en el arte colonial y 
contemporáneo. Gisbert (1980: 199) describe la captura y ejecución del último inca 
según fuese retratada en pinturas coloniales; la primera representación en tela del 
mito de Inkarri probablemente apareció en algún momento después de la rebelión 
de Túpac Amaru. Wilson (1991) discutió el significado de un único motivo ch'u nchu 
tejido en telas de la región cusqueña, ignorando sus cambios en el tiempo y el 
espacio. 


1. Versiones diferentes de este capitulo fueron publicadas en Boletin de Lima N* 48: 59-71, 1982 
y en Mitos universales, americanos y contemporánecs, pp. 147-175, 1990 


2. Morote Best (Flores Ochua y Núñez del Prado Béjor 1983) analiz> esto» lérminas y dijo que 
significan Inca y Qolle. 
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En este capítulo muestro que si bien es cierto que los mitos de Inkarri reco 
gidos en Qlero no describen su retorno, lo que tejen en sus telas no solamente 
postula su vuelta sino que además la representa gráficamente. Los q'ero identifican 
dos tipos de motivos ch'unchu llamados ñawpa inca y riawpa ch'unchu (tipos la 
y db), los cuales representan a Inkarri como su fundador y héroe cultural. Ellos tejen 
la decapitación de Inkarrí con el motivo ch'unchu simicha tipo Il. Por último, 
muestran su regreso con el tipo de motivo ch'unchu hoy tejo en Q'ero, llamado 
ch'unchu Inti pupu?. 


Hemos de ver cómo los informantes q'eros y no-q'eros leen estos motivos, y 
sus elementos gráficos componentes fun cuerpo sin cabeza, lineas radiantes, un 
ombligo), coro lugares que guardan ideas referidas a la fertilización, el crecimiento. 
la muerte y la regeneración. 


INFORMACIÓN DADA POR LOS INFORMANTES ACERCA DEL MOTIVO Q'ERO 
CH'UNCHU 


Recogí información acerca del motivo ch'unchu durante el transcurso del 
trabajo de campo realizado en Q'ero en 1980, 1985 y 1986. En ese entonces 
identifigué tres tipos de motivos ch'unchu que mostraban como a partir de un 
diseño antropomorto (tipo la, Ib) éste habia pasado a ser un motivo geométrico de 
dos partes (tipo IM, deviniendo finalmente uno también geométrico pero de tres 
partes (tipo li) (Silverman, 1983, 1986b, 1987a, 1989, 1990). ¿Por qué razón 
estos motivos cambiaron de forma con el paso del tiempo? ¿Qué dicen los nativos 
acerca de su significado? Para responder a estas interrogantes formulé la simple 
pregunta de “¿Imas chay?” (¿Qué es eso?) a hombres y mujeres q'eros y no q'eros. 


En lo que se refiere a los datos recogidos en Q'ero, hemos de recordar que 
varios hombres relacionaron sus telas con un libro en el cual podían leer los motivos 
inti y ch'unchu, Además, uno de mis principales informantes masculinos de Chuwa 
Chuwa me dijo que en ch'unchu, ellos podían leer el mito de Manco Cápac y 
Mama Ocllo, Según estos enunciados, las telas de Q'ero son percibidas como un 
registro visual de acontecimientos mitohistóricos por las mismas personas que las 
tejen y visten: un registro del mito de Inkarri. 


"Ch'unchu” es el termino usado con mayor frecuencia para referirse a todos 
los tipos de motivos ch'unchu. Cuando se les pidió identificar sus elementos 
gráficos componentes los g'ero usaron, sin embargo, distintos nombres para cada 
uno de ellos. En cuanto al motivo ch'unchu tipa la, 55 hombres y muieres lo 
llamaron "nawpe inca” ("inca antiguo”). Al tipo lb se le llamó "ñcuwpa ch'unchu” 
(antiguo ch"unchu) o “ñawpa ch'unchu lorayan” (antiguo ch'unchu-tallos y raices). 
El tipo ll era "ch'unchu simicha ich'unchu boca pequeña), y algunas veces “uma 
ch'unchu” (cabeza ch'unchu). El tipo HE. por último, era o bien “ch'unchu inti 


3. Pora ur archivo de estos tres tipos de motivs ch'unchu tejidos en el departamento del Cusco, 
véase Silverman y Climura 19934. 
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Varios de los elementos gráficos com: 
ponentes de la figura del ch'unchu fueron 
asimismo identificados por los informan- 
tes q eros, En los tipos la y lb, unos ob 
jetos triangulares han sido tejidos a am- 
bos lados del rostro. La Sra. Tomasa P., 
de Tandaña, los llamó “pinchinchu”, lo 
que significa “brillar, relucir" (Cusihuarmán 
1976: 103; Grabado: 1985), Benito S., 
los llamó “urpi”, pájaro (Grabado: 1985). 
Otro elemento gráfico presente sólo en 
las figuras del tipo la y lb es un objeto de 
forma cuadrada o triangular. El objeto 
triangular se encuentra sujeto entre las 
piernas, mientras que el cuadrado tam- 
bién está allí pero sin estar sujeto. Estos 
últimos también pueden ser tejidos como 
=p PP de (Jaro Gpo la ES fundador serie de cuadrados repetidos en algo 

e de den fos: semejantes a las vaginas dentadas de Lyon 

(1979: 98. Los q'eros los llaman “sa 

pota”, sapo. En otro lugar identifiqué el objeto triangular como Inkarr, y a los 

cuadrados como Qollarí (Silverman, 1987a). El último elemento gráfico que iden- 

tificaron en el tipo la fueron dos lineas irradiadas diagonalmente a partir de los 

hombros. La llamaron “vara”, palabra derivada del castellano (Grabado: 1985, 
1986). 





En el motivo ch'unchu tipo IL, los rostros triangulares fueron denominados 
“simicha”, "cabezita”, por casi todas las 55 personas entrevistadas. Otro término 
usado para este motivo fue “ghoro”, mutilado, y “ghoro ch'unchu”, “ch'unchu 
mutilado” o bien “ch'unchu sin cabeza” (Cusihuamán, 1976: 126; Grabado: 1985, 
1986). Casi todos los q eros llamaron “loran” o "lorayan”, el tallo y la raiz de una 
planta, a las lineas radiantes, aunque algunas tejedoras las llamaron “chakran”, el 
“campo de él/ella/ese”. 


El diseño geométrico que compone el motivo ch'unchu tipo 1 fue llamado 
"pupu”, ombligo, o “inti pupu”, “sol-ambligo”, 


Adernás de nombrar los elementos gráficos componentes de estos tres tipos de 
motivos ch'unchu, los qlero también los relacionaron con períodos temporales 
especificos. Por ejemplo, al preguntarles si podian tejer los tipos la y lb, me 
respondieron que habían sido tejidos en un periodo anterior: 


3 Agradezco a Francisco Aláaga sus ideas acerca de estos elementos. 
y 


po 
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P. "“Awenkichu kay nawpa inca "Tejen ustedes el motivo ñawpa 
pallayta? inca? 

R. Mana atinichu away kay ñawpe Yo no puedo tejer este motivo 
ch'urchu. Qhepa wiñay. Abuelaymi ñawpa ch'unchu. Es de un 
awankun hinata. Mamaymi mana periodo anterior. Mi abuela tejía 
atinichu away hinata". asi. Mi madre no puede tejer asi" 


(Santuso W., K'allakancha; 
Grabado: 1985). 


El Sr. Cilio M., también de K'allakancha, dio una respuesta similar: 


“Nawpa warmikunata awankun “Las mujeres de tiempos antiguos 
kay pallayta. Inca warmikunata tejian este motivo. Las mujeres 
awankun kay pallayta. incajcas tejian este motivo. Es de 
Nawpa tiempota”. un tiempo antiguo” 


(Grabado: -1985). : 


El Sr. Serephino C., hoy domiciliado en Palcabamba, afirmó que estos motivos no 
son tejidos por la generación actual de tejedoras q'eros: 


“Manan kanchu kay pallayta “Ahora ya no tenemos este 
kunan”. motivo” (Grabado: 1985). 


Para saber si podían tejer ch'unchu simicha, hice la siguiente pregunta a varias de 
las tejedoras: 


"Awankichu kay ch'unchu “¿Tejen ustedes este motivo 
simicha pallayta?" ch'unchu simicha?" (Grabado: 
19895). 


La Sra. Victoria P., de Tandaña, me dijo que había sido tejido por la anterior 
generación de tejedoras de Q'ero: 


“Kunan manan atinichu awayta kay “Yo no puedo tejer este ch'unchu 


ch'unchu simicha. Mamaymi mana simicha. Mi madre no puede 
awanchu. Abueleymi atin tejerlo. Mi abuela podia” (Graba- 
awayta kay ch'unchu do: 1985). 


simicha pallayta”. 


Por último, el motivo ch'unchu inti pupu tipo ll es tejido por la actual 
generación de tejedoras. Asi, el Sr. Domingo P., de Tandaña dijo: “Kunan awan 
hinata" (“Ella ahora teje asi”. Grabado: 1985). 





S. — Primero realicé entrevistas en Kauri y Huancarani acerca del significado de estos motivos. 
Despues de entrenar en el campo a Filomena, Sentusa y Jorge, ellos hicieron ntras entrevistas 
más 
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Resulta mteresante que la Sra. Tomasa P. me dijese que cuando su nieta de 
cinco años aprenda a tejer, ella no aprendará ch'unchu inti pupu sino algún tipo 
de motivo ch'unchu jarnás antes tejido en Qiero (Grabado: 1986). 


A pertir de estos datos podemos decir que los tipos la y Ib son los motivos 
chtunchu más antiguos hasta hoy documentados en Q'ero, y fueron probablemen:te 
tejidos hace por lo menos tres generaciones. El tipo ll probablemente fue tejido 
antes de 1935, y el tipo lll en las últimas dos generaciones. 


Además de entrevistar a hormbres y mujeres de Q'ero acerca de la identificación 
de estos motivos, conversé también con personas de uno y atro sexo procedentes de 
las comunidades de Kauri, Huancarani, Chinchero, Pisac y Piturnarka. Las fotografias 
en color de dos de los motivos ch'unchu (tipos la y 1) fueron mostradas a cincuenta y 
tres hombres y mujeres de Kauri, preguntándoseles “¿Imas chay?" (¿Qué es eso?). 18 
de ellos dijeron que eran motivos q'eros, y 20 que se llamaban ch'unchu palfay. Por 
ejemplo. una informante dijo: “Kaypas q'ero pallayrni”. ("Este también es un mativo 
q/ero”. Grabado: 1990). Otro informante respondió: “Kayga Q'eromanta” ("Esto es 
de Q'ero". Grabado: 1990). Varios de estos informantes llamaron al tipo la 
“ch'unchu” o "ch'unchucha”, ckh'unchu o ch'unchito (Grabado: 1990). 


Un informante de Kauri vio el motivo ch'unchu inti pupu y dijo que era un motivo 
qero: 


“Kay pallayqa qhepa Q'ero Este es el último motivo q'ero. Es 
pallaymi, Chaynin valeqnin fino, es valioso” (Grabado: 1990). 
finucha”. 


Varios de los informantes de Kauri, asimismo, dijeron que éstos eran antiguos 
motivos incaicos. Uno de elfos, por ejemplo, dijo: 


“Qeron! Kayqa Incakunaq “¡Q'ero! ¡Estos son pequeños moti- 
awasqan pallaychakunaraqmi!” vos hechos por los incas!” (Grabado: 
1990) 


Una mujer dijo que eran motivos del bajo Cusco: 


“Kay pallayga Urir "Este motivo es del bajo Cusco” 
Qosqomantan". (Grabado: 1990). 


Otra dijo no poder urdirlo por ser un motivo antiguo: 


“"Muna yachanichm allwinta. "No sé cómo urdir esto. Este es un 
Kayvga ñauwpa incakunaraq motivo incaico” (Grabado: 1990). 
pallayninragmi”, 


En 1990 también realizamos 93 entrevistas en Huancarani. 63 de las personas 
entrevistadas pudieron identificarlos como motivos q/eros. Por ejempla, una infor- 
mante dijo: 
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“Q'ero pallaymi kashan, "Este es un motivo qero. Motivo 
Ch'unchu pallay. Antiguo ch'unchu. Fue un imolivo antiguo” 
pallaymi kayqu”. (Grabado: 1990). 

Otro señalo: 
“Ck'unchu pallay. Kay pallayga “Motivo ch'unchu. Los antiguos 
ñawpa abueleykug ruwasqanku”. antepasados hicieron este motivo” 


(Grabado: 1990). 


Una mujer vieja dijo: 


*“Ch'unchu pallaytaq kashan. “Y este es el motivo ch'unchu. Es 
Nawpa taytaykua el motivo de los antiguos antepa- 
pallayninmi. Mana kunan sados. No lo hacemos más” 
rlempupiga ruwakunachu”., (Grabado: 1990). 


Otra informante dijo: 


"Kinsa q'aytumanta key pallayqa. “Este motivo es de tres hilos. Es 
Ñawpa machulaykug pallayninmi un antiguo motivo de los 

karan. Kunan tiempuga antepasados. Ya no lo hacemos" 
manan ruwankunachu”. (Grabado: 1990). 


Solamente dos de los informantes de Huancarani dieron un nombre especifico 
al motivo tipo II. Una de las personas más viejas entrevistadas dijo: “Uma ch'unchu 
pallay kayqa. Q'ero lado" ("El motivo cabeza de ch'unchu. Es un motivo del lado 
de Qero”. Grabado: 1990). 


Con estos datos vernos que los informantes que no son de Q'ero especificamente 
relacionan el motivo q'ero ch'unchu con los q'eros. También afirmaron que se 
trataba de motivos antiguos que ya no se tejian en sus comunidades. 


DESCRIPCIÓN DE LOS TIPOS DE MOTIVO Q'ERO CH'UNCHU 


A. ÑNawpa Inca y NÑawpa Ch'unchu Tipo ): Inkarrí representado como 
un ser humano 


El más viejo de los cuatro motivos ch'unchu recogidos en el departamento del 
Cusco es el ñawpe inca tipo la. Es un motivo antropomorfo en el cual la cabeza 
(urna) y el cuerpo (kurku) de Inkarr están compuestos por dos triángulos invertidos 
que se tocan en el centro del pecho. Entre los rasgos faciales se encuentran los 
ojos (ñawi) y la boca (simi). Inkarrí también luce dos, cuatro o seis lineas diagonales 
que los q'eros llaman lorayan o loran, y que identifican como referidas al tallo y 
a las raices de una planta. Los hombros están formados por una linea horizontal 
corta que divide el cuerpo en un torso superior y uno inferior. Los brazos están 
doblados en los codos y colocados con las manos horizontalmente dispuestas en 
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la cintura. Las piernas están alineadas diagonalmente con respecto al torso inferior, 
apuntando los ples hacia afuera. Entre las piernas y sujeto al cuerpo está un 
pequeño triángulo que representa a Inkarri, mientras que en el caso de Qollari, 
varios elementos gráficos semejantes a un cuadrado representan la mujer. Completa 
el panel del molivo un diseño geométrico parcial ubicado a ambos lados de la 
cabeza de Inkarri. Los tejedores de Q'ero llaman a esto “chili”, un tipo de pasto 
importante para llamas y alpacas. Lo componen un semirrombo con una serie de 
puntos repetidos que lo delinean, o bien se encuentran en su interior. 


El tipo la de ñawpa inca es tejido en la manta de las mujeres, el puncho 
ceremonial de los hombres, la ch'uspa y el tweyako. En el poncho ceremonial 
aparece en tres de los paneles de diseños, mientras que en la /liklla solamente se 
le teje una vez en dos de ellos, uno en cada mitad de la prenda. En la ch'uspa 
ceremonial aparece en los tres paneles, y en el wuyako solamente en el panel 
central. 


Al igual que los motivos intt de Q'ero, e] motivo ñawpa inca tipo la es tejido 
con la técnica kinsamanta en por lo menos tres formas distintas. En primer lugar 
se le teje como un diseño único repetido varias veces. En una Íliklla fotografiada 
en una colección particular peruana aparece tejido con azul o escarlata oscuro 
como color primario, y rojo y blanco como colores securxlarios; o bien con el rojo 
y el blanco como colores primarios y el azul y el escarlata oscuro como colores 
secundarios. El motivo también puede ser dividido verticalmente en dos colores 
distintos, con azul a un lado y rosado al otro. En tercer lugar, puede asimismo ser 
tejido como dos motivos distintos colocados el uno junto al otro en un mismo panel. 
Estos son tejidos en forma discontinua, variando entre una serie de ñawpa incas 
alternadamente azules y rojos en una de las mitades, y una serie de motivos 
alternados escarlatas y naranjas en la otra. 


Los motivos secundarios 


Cuatro distintos motivos secundarios circunscriben el panel con el motivo 
primario ñawpa inca. K'iragey puntas es el motivo secundario que más se teje 
junto a éste. En capítulos anteriores describi cómo representa los picos montañosos 
que hacen las veces de puertas de ingreso a kay pacha y uku pacha, además de 
ser señales en el horizonte que sirven para calcular el tiempo cotidiano y estacional, 
A su lado está ñawpa inti (Primer Sol Antiguo. Primer Periodo Antiquo), también 
tejido con la técnica kinsameanta de tres colores, En la Hiklla de la fotografia 7.1 
lo componen dos motivos solares alternantes tejidos en rojo, verde y amarillo. 
Tenemos primero un sol verde sobre un fondo amarillo. con lineas que van hacia 
afuera. Esto significa inti chinkapushan, el sol poniente. El segundo sol es amarillo 
sobre un fondo rojo, con lineas que se dirigen hacia adentro y simbolizan el sol 
naciente, inti llogsimushan. En tercer lugar está ñawpa churo (caracol antiguo), 
que representa el antiguo mundo interior, el uku pacha. Lo forman una serie de 
elementos semejantes a ganchos. Finalmente, tenemos a ñawpa situ (cielo antiguo), 
formado por una serie de semicirculos abiertos ya sea hacia la derecha o a la 
izquierda. Estos círculos son alternados; la pieza aquí ilustrada ha sido tejida con 
un patrón verde y blanco repetido. 


——- 
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También se teje ñawpa inca en la ch'uspa ceremonial. En este caso, lo único 
que lo diferencia de cuando aparece en la lJiklla y el poncho es la presencia de 
ur. panel secundario de tejido llano que reemplaza los restantes motivos secundarios 
arriba descritos. Los q/eros llaman a estos paneles “"puka pampa”, tierra roja sin 
cultivar, “yane pampa”, tierra negra sin cultivar, y "chumpi pampa”, tierra marrón 
no cultivada (Grabado: 1985, 1986). En una ch'uspa recogida en 1980 en la 
estancia q'ero de Wañupampa, el diseño del chili es reemplazado al lado de la cara 
de ñawpa inca por un motivo inti lloqsim ushen, salida del sol, o Inti chinkapushan, 


su puesta. 
Ñawpa ch'unchu tipo Ib 


En Qiero se teje otra variante del 
tipo |, denominada ñawpa ch'unchu (1b). 
Es exactamente igual que el tipo la salvo 
por una serie de lineas diagonales muy 
largas que ocupan tres cuartos del panel, 
mientras que el tamaño del cuerpo se 
reduce. 


A a E dd 
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Desafortunadamente, sólo pude du- 
cumentar este tipo en unas cuantas al- 
deas de las alturas de Pitumarka, o en 
colecciones particulares de telas q eros 
reunidas a mediados de 1950 o antes. 
También pude fotografiarlo en una liklla 
tejida por una mujer que vive en el puebla 
de Unqo Raki, en las montañas de 
Huancarani. La Sra. Juana Q., la dueña 
de esta pleza, me dijo que en su pueblo 
tan sólo unas cuantas mujeres muy viejas 
seguían tejiendo ñawpa ch'unchu O 
ñatuvpa inca, pues ambos motivos ya ha- 276 El ch'unchu tipo la tejido en una litklía de 
bian desaparecido (Grabado: 1985). los alturas de: Huoncarani. 
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Varios etnógrafos mencionan que el motivo "ch'unchu” es tejido en Perú y 
en Bolivia; es probable que se estén refiriendo a las versiones más antiguas, esto 
es, a Mawpa inca. Mangeot (1975: 152, 177), por ejemplo, lo menciona en las 
telas de Pisac y Ollantaytambo, y Tracht (comunicación personal: 1984) afirma que 
se le teje en toda Bolivia. Con base en su trabajo de campo, Paz (comunicación 
personal: 1985) seríala que se le teje en las comunidades de Chaywatiri, Sipaskancha, 
Tt'lo y Pampa Llaqta, en las alturas de Calca y Pisac. Wilson (1991) describe su 
tejido en las zonas ya mencionadas, y también en Pitumarka y Chilka 
Infortunadamente, ni Mangeot, Tracht o Paz proporcionan evklencias fotográficas 
de estos motivos. 
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7.8 incarri representado par los bailarines unn chtunchu Flatun Qiero, Corpus Christi de 1980. 
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Los danzantes wayri ch'unchu 


La primera etapa en la vida de Ínkarri es su representación como héroe 
cultural y fundador de los incas. En Q'ero hoy ya no lo representan en sus telas 
como un ser humano, algo que si hacian hasta hace dos generaciones —y fuera de 
Q'ero incluso antes, pero en otro aspecto de su cultura material, en cambio, sí 
se le retrata como tal. Un dia en Tandaña, cuando gozaba del sol con Benito S., 
le pregunté quién era el ch'unchu (“Pin kay ch'unchu?”), respondiéndoseme que 
era “para bailar en Corpus” (Grabado: 1985). Luego procedió a dibujar un ch'unchu 
en el cual el tocado emplumado y la vara eran los elementos gráficos que lo 
distinguian de los bailarines qollas abajo mostrados. 


En realidad, los principales elementos gráficos que componen tanto a ñawpa 
inca como a ñawpa ch'unchu son: 1). largas lineas diagonales, 2). una vara y 3). 
orejeras. Estas caracteristicas también se encuentran en los disfraces usados por los 
bailarines wayri ch'unchu de Q'ero. 


Los wayri ch'unchus actúan en Q'ero durante el Corpus Chnisti y en la fiesta 
de Coyllur Rit'i (Getzels 1983; Gow, 1976; Núñez del Prado, 1983; Rozas, 1989; 
Webster, 1972). En 1980 los vi bailar en Hatun Qlero en el Corpus, y en Coyllur 
Rit'i en 1980 y 1985. Sus disfraces son una amalgama de elementos españoles 
e indígenas. Entre los elementos españoles se cuentan una camisa blanca de 
mangas largas usada con pantalones negros largos y zapatos o botas negras com- 
pradas en tiendas. Los elementos indígenas induyen el tocado emplumado, un 
gorro ch'ullu con grandes orejeras y una vara o cetro de madera. 


El tocado emplumado y la vara eran usados por los capitanes incas que venian 
del Antisuyu. Gow (1976: 252-253) afirma que el tocado era hecho con las plumas 
del guacamayo y la vara con madera del árbol de chonta, la cual también utilizaban 
para sus arcos y flechas. El árbol de chonta era tan importante que ocupaba un 
lugar prominente en el escudo de armas incaico dibujado por Guamán Poma 
(1980: 167), al lado del otorongu. Guamán Poma (1980: 167) también dibujo al 
capitán del Antisuyu con un tocado emplumado y una vara de chonta en su mano. 
De hecho los indios del Antisuyu, a los que se llama ch'unchus, usaban tanto el 
arco y flecha hecho con chonta como el tocado decorado con plirmias de guacamayo. 


Al comparar los elementos gráficos componentes de los motivos ñawpa inca 
y ñawpa ch'unchu con los de los disfraces usados por los ballarines wayri ch'unchu 
de Q'ero, observamos que las largas líneas diagonales colocadas encima de aupa 
inca simbolizan los tocados emplumados de los bailarines. Las varas que Irraclian 
de los hombros de ñawpa inca representan la vara de chonta usada por los 
danzantes. Por último, las orejeras pinchinchu usadas en el motivo fawpa inca 
representan las grandes orejeras del ch'ullu usadas por los wayri chunchu, Asi, 
en los tipos la y lt del motivo ch'unchu y en el disfraz de los bailarines. los 
elementos gráficos que caracterizan a Inkarrí como ser humano son el tocado 
emplumado, la vara y los ornamentos de las orejas. Gow (1976: 252, 269) también 
describe a estos bailarines como “representantes de los anmiepasados, de los incas 
en particular”. 
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7.9 El segundo escudo de los incas con el arbo! 7.10 El capítén del Antiguyu con arco y flecha y 
de chunta (Guamén Porra 2980, 58) taciende vna coruna (Guamán Pura 1980 
120; d 


B. Ch'unchu Simicha: Inkarri representado como un cuerpo 
decapitado 


La segunda etapa en la vida de Inkarri 


es su captura y decapitación por los españo- HQVÍiSTA 

les: “Inkarrí fue apresado por el rey español; 

fue martirizado y decapitado” (Arguedas y (OR TALELACIVESAA 
Pineda, 1973: 381). Su decapitación es un A , 

tema importante tanto en los mitos como en le MEA 
las crónicas coloniales. Guamán Poma (1980: 
283) dibujó su ejecución, incluyendo la si- 
guiente descripción: “...Atagualpa Inga fue 
degollado y sentenciado, y se le mandó cor- 
tar la cabeza don Francisco Pizarro...”. 


En tiempos incaicos, la costumbre de 
decapitar los enemigos era práctica común. 
Auqui Topa Inga, por ejemplo, el quinto ca 


pitán, cortó las cabezas de los eremigos y se uN) 
las presentó al rey inca: “El quinto capitán Ciao 4 

e O : a RIN 
Auqui Topa Inga Yupanqui, fue hijo de Cápac ) A 
Yupanqui, fue valeroso capitán, que mató 5 IZ 


muy muchos indios y capitanes y principa- 
les; a sus enemigos cortaba las cabezas para 
los pr ra su padre... par. os viese 

Ad ls px dre a Pa los d 2 1) Le dexujatación de Atotuaizae (Guarnán 
y se holgase de la victoria de su hijo" (Guamán Perra 1989: 283) 
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153 ELOVNTO CAPITA! Poma, 19830: 109-110). Después de una ba- 


talla especialmente dificil, el Inca celebraba 
su victoria bebiendo chicha en vasos hechos 
con los cráneos de sus enemigos: "Las cabe- 
zas de los enemigos importantes muertos en 
combate eran tomadas como trofeos y pro 
vistas con una copa melálica en la corona, 
la cual era vaciada por la boca mediante un 
tubo. Para rememorar la victoria, el vence- 
dor bebia la chicha en la copa trofeo...” 
(Rowe, 1946: 297-298). 


Después de decapitado el enemigo, su 
cuerpo y cabeza eran separados y llevados a 
dos lugares distintos. En el caso de los gue- 
rreros incaicos, sus cuerpos eran general- 
mente dejados en el campo de batalla. En el 

Y e. caso de Inkarri, un mito recogido por Ortiz 
AA A (1973: 132) afirma que su cabeza se en- 
cuentra en España, mientras que su cuerpo 
7.12. Auqui Tope Inca, quinto copitón dei inca, descansa en el pueblo donde se recopiló el 

ra ti de aire mito: “Le cortó la cabeza y la mandó a 
España. Su cuerpo quedó aquí”. 





Los incas creían que Jos cuerpos decapitados podian reconstituirse a sí mis- 
mos. Por ello, cuando un miembro de la familia fallecía, las mujeres se cortaban 
los cabellos y cubrían su cabeza depilada con un manto negro a fin de que el difunto 
no pudiese regresar. Rowe (1946: 297) señala que los incas temían mucho a las 
cabezas errantes llamadas oma purig, las cuales “viajaban de noche diciendo “wis, 
wis". Se creia que estas cabezas errantes eran brujas que husbian asumido esa Jorma 
en el transcurso de sus actividades malignas”. 


En las versiones del mito de Inkarri recogidas en Q'ero en 1984 por Muller, 
o por Núñez del Prado y Morote Best (1983), no se hace mención alguna de su 
decapitación a pesar de ser un tema prominente en los mitos recogidos por todo 
el Ande. Sin embargo, en las telas si se le simboliza como un cuerpo sin cabeza, 
mediante el motivo textil ch'urchu simicho. 


Descripción mediante el motivo textil ch'unchu simicha (tipo 11) 


Ch'unchu simicha es un motivo geométrico compuesto por dos triángulos 
unidos en la quijada. Los ojos y la boca están retratados en cada una de las dos 
caras triangulares invertidas. Cada uno de los rostros lleva también un tocado con 
ocho lineas Joran/lorayan, mientras que en otros ejemplos cuatro o seis lineas 
loren irradian de la parte superior de las cabezas. 





6. Véase Ansion (198% para una serie de mitos refendos a les cabezas voladoras. 
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Este motivo es tejido en las /likllas, 
ponchos ceremoniales y ch'uspas de 
Q'ero con exactamente las mismas técni- 
cas, colores y organización formal de los 
paneles de diseños que ñawpa inca y 
nawpa ch'unchu. A ambos lados de los 
rostros invertidos se teje un motivo chili 
incompleto. Los motivos secundarios de 
k"iragey puntas, ñawpa churo o ñawpa 
silu son luego tejidos a cada lado de 
ch'unchu simicha. Sin embargo, en la 
ch'uspa ceremonial aparece puka pam- 
pa, un panel rojo de tejido llano. En el 
wayako también encontramos este moti- 
vo, lejido con k'iraqey puntas como 
motivo secundario. 


Actualmente se encuentran pocos 
ejemplos de ch'unchu simicha teñidos en 
el departamento del Cusco fuera de Q'ero. 
Fotografié, por ejemplo, un caso en una 
pieza recogida en este departamento en A 
1939”. Como el motivo secundario es la da pd A a 
lista, no creo que esta pieza haya sido 
tejida en Q'ero. Rowe (1977: 87) nos muestra un motivo parecido tejido en una 
lliklla de “la región de Calca”. Está dividida en dos caras invertidas en el mentón, 
pero su tocado es reducido. Además, en la cerámica casma existe un motivo muy 
similar. Kauffman Doig (1969: 432), por ejemplo, muestra un ceramio casma 
decorado con un motivo en forma de dos cabezas triangulares entrelazadas que 
lucen tocados emplumados. Él (1969: 432) lo describe como la representación de 
una “escena mítica”, mientras que Aliaga (1985: 76) sostiene que simboliza la 
"reproducción de los seres humanos y de los animales”. 





Los clementos gráficos 


Los elementos gráficos caracteristicos de ch'unchu simicha sor: 1). dos ca 
bezas invertidas unidas en la quijada, y 2). las líneas diagonales que irradian de su 
parte superior. Un análisis estructural y lingúístico de estos elementos nos permitirá 
percibir su contenido simbólico. 


Los nativos usan el término loran, o lorayan, para describir las lineas diagonales 
colocadas en la parte superior de las cabezas de los cuatro tipos del motivo 
ch'unchu. Este término tal vez provenga de la palabra aymara fura, que significa 
“el borde de una pieza textil" (Weller, comunicación personal: 1984). Pero para 
comprender su significado tuve que volverme a las explicaciones brindadas por los 
hombres de Qlero y no a los tejedoras, quienes solamente tenían ideas muy 








7. — Agradezco a 4. H. van Brake me permitiese publicar esta fotografia. 
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7.15 Cerámica casmo parecida ul ch'unchu tipo 1] (Kauffiimann-Dolg 1969: 432) 
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generales acerca de lo que significaban. Un cía, por ejemplo, la pedi a Benito S., 
me dibujase los campos agricolas de Tandaña. Él dibujó uno ubicado en la parte 
inferior del pueblo: “Uraypi chakrapi kashan” (Grabado: 1985). Benito escnbió en 
quechua una descripción del dibujo e igualmente proporcionó una explicación 
verbal de sus distintas partes. Primero escribió que las papas estaban en los surcos: 
“Wachupi papa kashan”. Luego describió estas plantas y fue esta descripción lo 
que me definió el término lorayar: *...Loran kan. q'omer loran, ika pantita” 
("Hay un tallo, un tallo verde de una flor panti”. Grabado: 1985). De modo que 
loran, o lorayan, se refiere a los tallos verdes de las plantas de papa en crecimien- 
to. 


En otra ocasión discutí el significado de lorayan con el Sr. Sebastián F., 
residente de Chuwa Chuwa y a quien entrevisté mientras se encontraba sentado en 
el patio de la alcaldía de Paucartarmbo. Mirando el motivo textil ñawpa ch'unchu 
tejido en una de mis telas, llamó "lorayan” a las diagonales largas que irradiaban 
de la parte superior de la cabeza. Ál interrogarlo acerca de su significado se dirigió 
hacia una de las flores del jardín, locó su tallo y dijo: “Kay lorayan"” (“Esto es 
lorayan”). Corroboró asi el uso que Benito habia hecho del término q'omer lorayan 
como el tallo de una planta en crecimiento. 


El segundo elemento gráfico que debe analizarse es el uso de dos rostros 
triangulares unidos por la quijada. Están tejidos bilateralmente con relación a un eje 
horizontal. La organización espacial del motivo crea una oposición entre los rostros 
superior e inferior (uya), que simboliza la concepción quechua del espacio. Los 
incas dividían su mundo en dos rmitades denominadas 
hanan pacha, el mundo de arriba, y hurin pacha, el 
mundo de abajo. Estudios anteriores de Randall (1982), 
Zuidema (1976) y otros han demostrado que hanan A 
pacha está relacionado a conceptos tales como "arr- dere 
ba, lo masculino, el hermano mayor y la derecha”, 
mientras que hurin pecha se asocia con ideas opues- 
fas como "abajo, hermano menor, lo femenino y la 
izquierda”. Analizadas de este modo, la cara superior 
de ch'unchu simicha representa a hanan pacha y 
tudo lo asociado con él, mientras que el segundo e 
invertido rostro simboliza hurin pacha y los concep- / 
tos que le son afines como ubujo, lo femenino y el 
pasado?. 


Hurin 
¿Parto 





Las tejedoras de Q'ero llaman “pampa”, suelo, 716 Elcb'nchu po Ii represento 
a la imaginaria linea divisoria horizontal”. Desde esta la dualidod del espacio. 


8. — Viase Silverman (ms.) para una discusión del simbolismo de la yuxtaposición de los circulos can 
relación a las lineas radiantes. También Paul (1986), para una descripción de las poderes 
regeneradores del cabelio, y Raer (1981: 50) para la relación entre plumas y luz solar 


9.  Varos informantes q/eros y uno del puetlo de Uchu Luci folturas de Piturmarka) llamaron 
“liakt”, da pena, al panel llano balancezdo de color negro tejido en sas lhiklias (Notas de campo, 
1980, 1982, 1985). 
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perspectiva, la cara superior se encuentra encima del suelo y la segurida cara, la 
que está invertida, se halla enterrada. Esta Oposición queda simbolizada en el rito 
en dos formas. Primero, el mito afirmo que la cabeza, o bien todo el cuerpo dle 
inkarrí, esián enterrados: “Desde la cabeza está creciendo hacia adentro, Dice que 
está creciendo hacia los pies” (Arguedas, 1973: 222). En segundo lugar, el mito 
señala que Inkarri se esconde en la selva o en la misteriosa ciudad del Paititi, que 
se piensa está ubicada en la jungla: "Cumplica su labor, decidió salir nuevamente 
en compañía de Qollari, para enseñar a las gentes su saber, y pasando nuevamente 


y 


por Q'ero, se internó en la selva...” (Núñez del Prado, 1973: 279). 


El entierro de la cabeza de Inkarr y su refugio en la selva se refieren ambos 
al concepto quechua de hurin. Vista desde la perspectiva de la ecologia vertical, 
la selva se encuentra en tierras bajas con respecto a Q'ero y el Cusco, des lugares 
de la sierra. Pero esta oposición dual entre dos cabezas triangulares que simbolizan 
la organización espacial andina de los mundos de arriba y abajo, no explica cómo 
se correlacionan con las líneas diagonales lorayan. Una mujer de Paucartambo 
insinuó la naturaleza de esta relación al interpretar los cuatro motivos Inkarri. Al 
ver a ñawpa ch'unchu, la Sra. Salsaro V., Jo identificó como una planta: “Esto se 
parece a una planta; en la parte baja se diría que son las raíces y la parte de arriba 
se llama tallo. La planta crece desde arriba” (Grabado: 1986). ¿Que relación existe 
entre el retorno de Inkarri y esta identificación de las líneas diagonales, vistas como 
un retrato de las raices y el tallo de una planta? 


En la mitología y las telas qiero, los elementos gráficos componentes de 
ch'unchu simicha -dos caras invertidas unidas en la quijada, y las lineas diagonales 
lorayan que irradian de la parte superior de ellas- están relacionados con nociones 
referidas al entierro y la germinación. Estos conceptos se ampliarán y aclararán 
mediante el estudio del motivo ch'unchu inti pupu. 


C. Ch'unchu Inti Pupu: El cuerpo decapitado de Inkarrí visto corno 
una semilla en germinación 


Aunque los mitos no explican tómo es que el cuerpo desmembrado de [nkarrí 
volverá a unirse, ellos sí contienen las condiciones necesarias para la restauración 
de su cabeza y su eventual retorno. En primer lugar, para que regrese su cuerpo 
debe volver a reintegrarse: “Pero la cabeza de Inkarri está viva y el cuerpo «del dios 
se está reconstituyendo hacia abajo. Cuando el cuerpo de Inkarrí esté completo, 
él valverá” (Arguedas, 1973: 228). Y segundo, para que su cuerpo reviva resulta 
imprescindible que el sol salga: “Estaremos en el tiempo del encuentro y cuando 
termine entonces aparecerán hombres diferentes, El sol sale ahora de aquel lado, 
pero entonces saldrá de este otro lado, será de abajo, será de arriba... (Muller, 
1984: 134) 


En los mitos se describe la reconstitución del cuerpo de Inkarrí usando ciertos 
verbos como hotarly, brotar, crecer y levantar; “Dicen que ahora ya se está levan- 
lando. Por ahora, solamente su cabeza está brotando; ya se está levantando..." 
(Muller, 1984: 134, 136). O bien, "Desde la cabeza está creciendo hacia adentro; 
dicen que está creciendo hacia los pies” (Ortiz, 1973: 141-142). Los verbos levan- 
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lar, germinar y crecer son todos ellos sitiónimos de la idea de plantas en germinación 
y crecimiento. De este modo, el mito nos dice que el cuerpo decapitado de Inkarri. 
representado por ch'unchu simicha, está relacionado a las plantas en crecimiento. 
Pero si bien, el motivo insinúa esta relación, la representación metafórica gráfica de 
la reconstitución de su cabeza es el motivo ch'unchu inti pupa, 


DESCRIPCIÓN DE CH'UNCHU INTI PUPU 


Este motivo es casi exactamente igual 
a ch'unchu simicha, salvo por una pe- 
queña diferencia. En él, las dos caras in- 
vertidas del ch'unchu son reemplazadas 
por un único diseño solar ubicado en 
posición central. 


CH'unchu inti pupu también es tejido 
en tres lformas distintas. Se le teje como 
un motivo singular y no repetido, con 
colores alternantes. También es tejido 
como dos motivos separados y 
discontinuos, colocados el uno junto al 
otro en un mismo panel. Éstos alternan 
entre colores distintos como el azul y el 
rojo. Por último, en lugar de chili es tawa 
ínti qocha el motivo que circunscribe 
ambos lados de ch'unchu inti pupu. Apar- 
te de estas diferencias, el motivo del cual 
estamos hablando es exactamente igual 
que los tipos | y lí en lo referente a la 
técnica textil, la organización formal de 
los paneles con los diseños primario y 





7.17 Ch'unchu tipo (Jl: ch'unchu ¿nt pups tejido i 
en el poncho ceremorniol de Q'ero secundario, y el uso del color. 


Aprendi a tejer este motivo en 1980, en Hatun Q'ero. Lo hice con la Sra. 
Juliana Q., en un telar de urdido de cuatro estacas, y también lo tejí alli mismo. 
Lo teji igualmente en Tandaña, Chuwa Chuwa y K'allakancha usando un telar 
horizontal de uuatro estacas. 


Elementos gráficos 


Los elementos gráficos característicos que identifican a ch'unchu inti pupu 
son: 1). el sol (inti), ubicado en 2). el ombligo (pupu) del clYunchu, Un análisis 
estructural y lingiístico de estos términos nos permitirá comprender cómo es que 
el cuerpo decapitado de Inkarri se reconstituye a sí mismo. 


Señalamos ya que el término ñawpo ch'unchu se refiere a los antepasados 
de Q'ero de un pasado reciente. Basados en definiciones de diccionarios antiguos 
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y contemporáneos vemos que el término ch'unchu también significa una persona 
no civilizada, o alguien de la selva: 


"Salvaje, hereje, habitante oriundo de la selva”, (Cusihuamán, 1976: 46). 
“Selvático, incullo, oriundo de la selva, no civilizado” (Lira, 1982: 69). 
“Una provincia o de Andes de guerra” (Holguin, 1952: 121). 


Ch'unchu se refiere asi al mundo de abajo (hurin). a la selva y a la cultura no- 
incaica, los antepasados anteriores, la muerte y el enterramiento. 


El vocablo quechua pupu también tiene tres significados distintos que son 
importantes para comprender el simbolismo de este motivo. Sirve primero para 
designar el ombligo de una persona o planta: 


“Ombligo” (Cusihuamán, 1976: 105), 
"Ombligo, cicatriz central en el vientre después de sacarse el cordón” 
(Lira, 1982: 228). 


En segundo lugar, en el caso de la palabra puquio, que significa fuente u origen 
del agua, pupu alude al origen o al inicio (Cusihuamán, 1976). Además, uno de 
sus usos familiares significa “el punto medio de algunas plantas” (Liral 1982: 228). 
Asi, pupu se relaciona con el origen de plantas y seres hurnanos, del mismo modo 
en que el verbo quechua hararly, y los verbos castellanos crecer, brotar y levantar 
se refieren todos ellos a la germinación y al crecimiento de hombres y plantas. Con 
estas definiciones vemos que los términos ch'unchu, pupu y lorayan tienen un 
significado simbólico dual: 





PLANTA/PERSONA 






ELEMENTO GRÁFICO 









-= semilla de una planta | 
- óvulo humano 






CPunchu simicha materia 






- tallo y raices de una planta 
— torso superior e inferior. 


crecimiento 








punto medio de una planta 
ombligo humano 


De otro lado, estos términos se refieren a los antepasados que yacen sepul- 
tados bajo tierra, y también a las plantas que crecen bajo el suelo 


El termino inti también tiene un significado dual. Es, en primer lugar, el 
vocablo general usado para el sol de los incas. Segundo, es también el padre de 
Inkarri y de los incas. Además de referirse al patriarca incaico puede por ello ser 
visto como una fuente de luz para los hombres, o de energía para las plantas en 
crecimiento: 


Capitulo VIE LA REPRESENTACIÓN GRÁFICA DEL MITO DE INKARRÍ UN LAS TELAS DE QERO 169 









o > — 


ELEMENTO GRÁFICO 
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El padre de Inkarri 
El fundador de los incas 





CH'unchu Antepasados recientes de 


Inti hace referencia al padre de Inkarrí y representa el hanan pacha, el mundo de 
arriba; ch'unchu concierne a los antepasados q/eros de un pasado reciente y al 
hurin pacha, el mundo de abajo, y pupu significa el inicio de la civilización incaica 
y el centro de donde vinieron, el uku pacha. 


El anáhsis estructural de la organización formal 
de los elementos gráficos de ch'unchu intil pupu 
demuestra que ésta puede ser correlacionada con la 
tripartición del espacio, pues el motivo está dividido 
en tres partes con respecto a un eje horizontal. Su 
parte central representa la cabeza de Inkarrí como 
una semilla en germinación. Las lineas superiores 
lorayan significan el tallo de una planta en crecimien- 
to, y las inferiores las raices. Además, la presencia de 
un sol al centro de este motivo significa que la semilla 
(la cabeza) ha sido fertilizada por él (.e. el padre de 
Inkarri) y está creciendo. 





En la organización quechua del espacio, las lí: 718 Lo tripartición del espacio 
neas lorayan de arriba simbolizan el hanan pacha y representado en el motivo 
los conceptos relativos a éste como la masculinidad, eli'uncho Hipo Mi 
el tallo de una planta y el presente. El sol colocado 
en posición central simboliza el uku pacha e ideas tales como el centro, el ombligo 
de una persona o planta, la unión de lo masculino y lo femenino, y el futuro. Las 
de abajo representan a hurin pacha e ideas como lo de abajo, las raíces de una 
planta, lo femenino y el pasado. 


Vistas con relación al cuerpo de una persona, las lineas lorayan de encima 
significan Ja formación del lorso superior de Inkarrí, la parte central representa su 
cabeza y las líneas lorayan inferiores su torso inferior. 


LOS DIBUJOS DE INKARRÍ HECHOS EN Q'ERO 


Cuando se les pide que dibujen al último inca, los varones de Q'ero retratan 
un cuerpo decapitado con unos tallos que salen de la cabeza. El Sr. Félix S., de 
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Kallakancha, por ejemplo, dibujó un "Atahualpa" degollado con unos brotes que 
le salian de las partes superior e inferior del cráneo. Félix describió a Atahualpa 
como portando “Su walto de oro y su barrito, con su cabeza de challo”" (Grabado: 
1986). Los objetos que semejan brotes se llaman “challo” (tallo), y derivan de la 
palabra española que designa las raices y el tallo de una planta. Un segundo dibujo, 
hecho por otro informante de K'allakancha, muestra a la cabeza degollada colocada 
sobre un árbol o «un poste. Varios tallos salen de ella. Con estos dos dibujas del 
último inca y conjuntamente con el análisis estructural y lingúistico de los compo- 
nentes gráficos de ch'unchu intí pupu, podemos comprender entonces que la 
cabeza decapilada de inkarri es percibida por los qero como una semilla depositada 
en el suelo, y de la cual brotan el torso superior e inferior”. 


Diferencias entre los mitos y los tejidos 


¿Por qué razón los mitos recogidos en Q'ero callan la ejecución y el esperado 
retorno de Inkarrí, mientras que sus telas no solamente predicen su vuelta sino que 
además muestran cómo es que reencarnará? 


En primer lugar, los mitos del Inkarrí están relacionados con los relatos pre- 
colombinos de Manco Cápac y Mama Ocrllo, mientras que el texto registrado en 
las telas -esto es, su retorno- es una construcción posterior a la conquista. La 
información recopilada por Gisbert (1980) nos permite plantear como hipótesis 
que la captura y ejecución del [nkarrí a manos españolas fue representada en 
pinturas ya en el siglo XVI, y que la primera representación del mito en un tejido 
probablemente se dio en algún momento a poco de sucedida la rebelión de Túpac 
Amaru. 


Solamente pude hallar poquisima información acerca de la fecha en que el 
motivo ch'unchu de dos partes (tipo IM apareció en el Cusco, Sabemos, gracias al 
motivo conservado en el Tropenmuseum de Holanda, que antes de 1939 ch'unchu 
simicha ya existia en el Cusco, y eso es casi todo. Además, no tenemos dato 
alguno acerca de cuándo apareció en Qlero el motivo de tres partes (tipo II. 
Gracias a la “muy pequeña—- muestra de piezas recogidas por Oscar Núñez del 
Prado y John Cohen a mediados de los cincuenta, sabemos que por aquel entonces 
no tejian dicho motivo. Postuwo por ello que este tipo es posterior a 1955. Además, 
en doce años de trabajo de campo realizados en la zona del Cusco en compañia 
de los miembros de Awana Wasi, no pudimos encontrar fuera de Qiero siquiera 
un ejemplo del motivo ch'unchu tripartito. El tipo JIl es por tanto tejido solamente 
en Q'ero, hecha que me lleva a preguntar por qué razón no lo es fuera de el, y 
cuáles factores son responsables por su elaboración. 


Una posibilidad que explicaría por qué el retorno de Inkarrí fue registrado en 
las telas de Q'ero, seria el importante papel que el gobierno del presidente Velasco 
tuvo en la manipulación política de la ideología andina realizada a fines de los años 
sesenta (Gow, 1982). Se sabe que en aquel entonces Velasco tenía como asesor 


—— 


10. Le agradezco a Parvati Staal haber reunido estos dos dibujos para mi en Kallakancha 
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7.19 El áltimo inca dibujado por un hombre de K'ullokancha, con ruices y tallos brotando de un cuerpo 
decopitado. 1985, 
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En este dibujo hecho por wr hombre de K'allakonchs, el último Tnco Oporece representado como un 
cuerpo decapitado descansando sobre 10 rento y con numerosos tallos brotendo de su cuerpo. 1985, 
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a un informante q/ero, posiblemente un hombre sabio. Uno de los temas princi- 
pales de su gobierno fue el retorno de Túpac Amaru. Plantearia entonces la 
hipótesis que fueron los consejeros qleros de Velasco quienes introdujeron este 
tema a su pueblo, aconsejándoles tejer el motivo del ch'unchu tripartito para 
registrar el retorno de Inkarri. Pero hasta que tengamos acceso a La Crónica, el 
diario oficial de aquel régimen, ésta no podrá ser sino una interesante especulación. 


CONCLUSIÓN 


En este capitulo he ijrgumentado que el mito del Inkarrí es guardado en las 
telas q'eros en forma de motivos textiles. Las principales etapas de su vida quedan 
simbolizadas por unos motivos llamados ñawpa inca, ñawpa ch'unchu, ch'unchu 
simicha y ch'unchu inti pupu. 


Inkarrí es simbolizado, en primer lugar, como un ser humano con dos diseños 
antropomorfos denominados ñawpa inca y ñawpa ch'unchu. En tos mitos, los 
motivos y en el disfraz de los bailarines wayri ch'unchu, los elementos gráficos que 
lo caracterizan son el tocado emplumado, los ornamentos de las orejas y la vara 
de madera. En segundo lugar, se le representa como una cabeza decapitada me- 
diante el motivo geométrico de dos partes llamado ch'unchu simicha. Este motivo 
simboliza su degollación a manos de los españoles, y la separación de su cabeza 
y cuerpo. los elementos gráficos que caracterizan esta etapa de su vida son dos 
líneas inverlidas unidas en las quijadas. y las lineas diagonales lorayan. Por último, 
ch'unchu inti pupu es la representación metafórica gráfica de su reencamación, 
pues su cabeza es percibida como una semilla fertilizada por el sol que ahora 
desarrolla un torso superior e inferior, justo igual que una planta. 


Con el estudio del simbolismo de los motivos ch'unchu bi- y tripartitos hemos 
visto que el dualismo no permite la reconstitución del cuerpo de Inkarri. En el 
siguiente capítulo exploraremos las distintas funciones de las lógicas binaria y 
ternaria, para así poder comprender cómo es que esta última si genera la vida. 


11. Zenón Guwmán me señalo esto. Desafortunadamente, la Bithoteca Nacional de lima esta en 
reorgarización y su hemeroteca cerrada, de mody que por el momento no es posible acceder 
a Le Crónica. 


CapítuLo VIII: 
ISkAYMANTA/KINSAMANTA: 
Lócica Y FUNCIÓN EN LOS /ÁNDES 


En el capitulo 1] presenté el estudio de los tejidos andinos, percibidos cumo 
libros tejidos de saber, en relación a la Teoría de la Gran Linea Divisoria propuesta 
por Jack Goody. Aunque Goody argurnenta que sólo la escritura alfabética conduce 
a la elaboración de un texto permanente, yo sostengo que la iconografía textil q'ero 
funciona en igual forma. A lo largo de este libro se exploraron las formas en que 
los nativos, es decir, las mismas personas que tejen y usan estas elas, leen sus 
molivos en cuanto se refieren a la cosmología, la mitohistoria y sus sistemas 
clasificatorios. De este modo, la iconografía textil de Q'ero funciona como signos- 
palabra cargados de significado. 


En este capítulo presento una segunda refutación de la tesis de Goody, para 
quien sólo la escritura alfabética puede levar a desarrollar el pensamiento científico 
y racional. Primero muestro como iskaymanta y kinsamanta, las dos técnicas 
textiles empleadas en Q'ero, están relacionadas con la lógica binaria y ternaria. A 
partir de una discusión de los «distintos textos creados con ambas técnicas muestro 
luego porqué q'ero pallay es valioso y qheswa pallay no. Para mostrar como es 
que funcionan en distintas formas relacione entonces ambos tipos de lógica -tal 
como aparecen expresadas en Iskaymanta y kinsamanta- con el sistema de 
ceques del Cusco. A continuación correlaciono la forma de los motivos romboidales 
de q'ero pallay con distintos aspectos de la cultura material incálca y quechua, lo 
cual finalmente me llevará a identificar los elementos gráficos usados para repre- 
sentar al centro y la periferla. Bajo la forma de pictografías e ideografías, la 
iconografía textil muestra que al igual que la escritura, ella también es capuz de 
producir un pensamiento racional y científico!. 


Iskaymanta/Kinsamanta 


En Qiero, las lógicas binaria y ternaria aparecen expresadas ambas en dos 
étnicas textiles identificadas en el capitulo 1 como iskaymanta y kinsamenta. 
Como se recordará, la primera usa dos colores contrastantes para producir una tela 
de una sola cara en la cual el diseño aparece tan sólo en una de ellas. Kinsamanta, 


1. Para has diferenrias entre q'ero y qheswa pallay vease Silverman, Chiauca y «lusrez 199!h, y 
Silverman. 1994n 
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8] — Siempre se tele q'ero palley con tres hilos 8.2 Okesua paltoy es tejido con iskoymanteo: dos 
(kinsamenta) hilos; solamente lo usan unos cuantos jóve 
rus 


en cambio, usa dos colores contrastantes mas el blanco para producir una tela de 
dos caras en la cual los motivos tejidos en una de ellas aparecen también en la cara 
opuesta, pero invertidos (Silverman, 1988b). 


La estructura de las telas tejidas con ambas técnicas no sólo es distinta, sino 
que también exhiben marcadas diferencias en su contenido iconográfico. La técnica 
kinsamanta crea un motivo romboidal denominado inti. caracterizado por diferen- 
cias en el color y en la dirección de las lineas radiantes, así como en el motivo 
secundano de k'iragey puntas. La técnica iskaymante, en cambio, solamente crea 
rombos que muestran unos rectángulos o cuadrados alternantes rojos y blancos, 


Un texto distinto es tejido en ambos tipos de telas según la técnica empleada 
En el caso de q'ero pallay, tejido con kinsarmanta, se registran conceptos tanto 
espaciales como temporales a partir de diferencias en las lineas radiantes (colores 
claros, hacia adentro/colores oscuros, hacia afuera) y en el motivo secundario de 
k iragey puntas, que circunscribe ambos lados de intí. Las lineas radiantes y 
«'iragey puntas permilen a este tipo de tela guardar ideas espaclo-temporales, 
pues el liempo es proyectado sobre el espacio social en luse a diferencias en la 
luz del sol y en la sombra. En el caso de los rombos tejidos con Iskaymanta, esto 
es, qheswe paliay, ningún concepto temporal queda registrado por carecer estos 
motivos de los elementos gráficos necesarios para fijar ideas referidas a la luz solar 
y la sombra, 
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Mientras que 
en qero pallay las 
líneas cortas y largas 
irradian en direocio- 
nes opuestas, en 
aheswa pallay ellas 
no son tejidas. En 
lugar de ello, tado el 
rombo ghesuwa que- 
da delineado por una 
serie de rectángulos 
alternantes rojos y 
blancos denomina- 
E a dos organo. Las te- 
83 apar Ea Kauri es de forma porecido al elemento orgeno tejido en cai pr 

mento cuando les 
pedi mayor información (notas de campo 1982, 1984, 1985, 1986). Como ya se 
vio, el significado real de organo es "wachuchan”, el pequeño campo de él/ ella/ 
ese (Sra. Berna G. Grabado: 1985). En este dibujo de los campos de Kauri vernos 
un organo hecho en el suelo, mostrando un notable parecido con el motivo del 
mismo nombre y con ñawi*. 


Los cuadrados alternantes rojos y TRAVAXO 


blancos llamados ñawi, ojo, son otro ele- 
mento gráfico que reemplaza a las lineas 
radiantes largas y cortas, presentes sólo 
en q'ero pallay. Éstos se refieren a los 
hoyos hechos en la tierra para sembrarla. 
Guamán Poma (1936: 468) dibujó un 
campo en el cual los surcos tenían la forma 
de cuadrados alternantes parecidos a 
organo y a ñawi. 








El último elemento gráfico tejido en 
gheswa pallay son los pequeños diseños 
geométricos ubicados dentro de cada uno 
de los rombos menores, Estos toman ya 
la forma de flores Írosas, t'ika), ya de un 
aspa [cruz). Las flores hacen referencia a 
distintos tipos de cultivos, como papas o 





frejoles. También son componentes nece- " TRETETSIZZ part Y 
sarios en rituales como p'allchay (el car- 24 En este dibujo de Guamán Poma (1980: 
naval). Además, mientras que alero pallay 468), el campo muestra un parecido notable 


con los elementos orgeno y Pas tejidos en 


queda circunscrito por el motivo secunca- e! motivo qhesws palluy de towo 1 ika qocho 


2. Vénse Siiverman 1988. 
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rio de k'iragey puntas, Qheswe pallay es delineado por las franjas multicolores 
lista. Como vimos en el capitulo 6, éstas representan una clasificación por colores 
de las plantas que cultivan y los animales que críon (Silverman, 1988b, 19882; 
Silverman, Chauca y Juárez, 1991b; Silverman, Chauca y Callañaupa 19910) 


¿Cómo nos ayudan estos datos a entender la forma en la cual la iconográfia 
textil se relaciona con el desarrollo del pensarniento científico? 


Ceques y Huacas 


La forma en que las lógicas binaria y ternaria funcionan de distinto modo 
puede también ser entendida relacionando ambos tipos de lógica, seyún las expre 
san las técnicas iskaymanta y kinsamanta, con el sistema de ceques del Cusco, 
Este sistema ha sido descrito como una forma de comunicación gráfica (Sherbondy, 
1979; Zuidema 1976) que registraba ideas referidas al ritual y al calendario (Zuidema, 
1964, 1980, 1983), la irrigación y la organización politica y social (Sherbondy 
1979, Zulderma 1991). Aquí solamente me interesa la estructura del sistema, y la 
lorma en que se relaciona con la estructura de los motivos inti de Q'ero. 


Según Gutiérrez de Santa Clara (1963: 214) el Cusco, la capital del imperio 
incaico, estuvo dividida en dos mitades: ”... dividió la ciudad en dos barrios grandes 
llamados hanan Cusco, que quiere decir el barrio de arriba del Cusco, y el otro se 
llama hurin Cusco, que significa el barrio de abaxo”. La ciudad era luego dividida 
en cuatro partes por cuatro lineas rectas llamadas ceque: "... Del templo del sol 
salian, como de centro, cuatro lineas, que los indios llaman ceques; y hacianse 
cuatro partes conforme a los cuatro caminos reales que salían del Cusco" (Cobo 
1964: 9). Estas cuatro partes se llamaron Antisuyu (NE), Chinchaysuyu (NO), Cuntisuy 
(SE) y Collasuyu (SO). Luego habian 41 lineas de ceques que partian del templo 
del Corikancha en el centro de la ciudad, e irradiaban hacia afuera en direcciones 
intercardinales, Nueve ceques corrían en el Antisuya, el Chinchaysuyu y el Collasayu, 
mientras que el Cuntisuyu estaba dividido en dos mitades de slete ceques cada una 
(Zuidema, 1977: 234). Cada una de las cuatro regiones estaba a su vez subdividida 
en tres partes denominadas payan, colluna y cayao, clasificadas según grupos de 
parentesco (Zuidema, 1977). Por último. a lo largo de los 41 ceques se distribuian 
328 lugares sagrados llamados huacas. compuestos por rios, fuentes, árboles. 
formaciones rocosas, casas, etc. 





_—n 


8.5 El sissemo de ecques del Ouyo (Zuiderm, 
1976: 349) 
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Para comprender la forma en que das lógicas binaria y ternaria funcionan de 
distinto modo podemos examinar la geometría representada por ceques y huacas. 
Los cronistas describen los cegues como lineas rectas (rayas) que partian del 
Corikancha y se dirigían hacia afuera, hacia las direcciones intercardinales, dete- 
niéndose por lo general en el horizonte. En términos de nociones matemáticas 
significan los números O y 1, los cuales pueden ser dibujados como una recta: 
0 1. Ellos funcionaban identificando los linderos de un área designada, 
pues ambos números representan el comienzo y el final de un lugar especifico 
(Davies, 1988: 129). Las huacas, en cambio, son multidirmensionales porque están 
formadas por superficies irregulares como rocas, montañas, árboles, etc., las cuales 
tienen una forma. En términos matemáticos ellas representan los números 0, 1 y 
2, que pueden ser dibujados como: ,¿£35, Davies, 1988: 129). Las huacas 
identifican así el centro del espacio, pues a éste lo representa el número 2. 





Para comprender su distinta función podemos ver también las definxciones de 
las terminos quechuas ceque y huaca: 1) "Seq'e, marcar, grabar, firmar” (Cusihuamán, 
1976: 135). 2) “"Sek'e, garabato, garrapato, escarbajo, letras o rasgos mal trazados. 
Familiar. Firma, rasgo, raya, esbozo” (Lira, 1982: 266). 3) “Ceqque. Raya linea 
termino” (González Holguín, 1952: 81). 4) “"Wak'a: dios familiar o doméstico e 
idolillo que la representa, penates” (Lira, 1982: 324). Asi, las definiciones quechuas 
de ambos vocablos coinciden con sus definiciones matemáticas. Los ceques repre- 
sentan la lógica binaria e identifican el principio y el fin de una región, mientras 
que las huacas representan la lógica ternaria e identifican el centro de ésta. 


En la mitologia arxlina las huacas eran los lugares de origen de los seres 
humanos, en general, y de los antepasados de los incas en particular. Juan de 
Betanzos (1987; 11), por ejemplo, señaló que “En los tiemos antiguos... era toda 
noche, dicen que salió de una laguna que es en esta tierra dei Pirú en la provincia 
que dicen de Collasuyu, un señor que llamaron Con Tici Viracocha, el cual dicen 
haber sacado consigo cierto numero de gente”. Guamán Poma (1980: 45-46), por 
su parte, sostuvo que la humanidad se originó en lagos, montañas y cuevas: “Estos 
indios de purunruna ...no supieron leer ni escribir, estuvieron de todos errados... 
y asi como erados de decir que salieron de cuevas y peñas, lagunas, y cerros y de 
rios... 


Mientras que para los incas las huacas eran lugares de origen, los ceques a 
su vez eran líneas de mira usadas para realizar observaciones astronómicas. Según 
Zuiderma (1974; 215, 1978: 470), por ejemplo, el ushnu ubicado en la plaza 
principal del Cusco era usado para observar el sol durante el mes ce agosto, 
mientras que otra huaca llamada Susurpuquio, se “encontraba en el ceque que 
indicaba el solsticio de junio”. 


A modo de resumen podemos ver que la técnica textil iskaymanta está basada 
en la lógica binaria y crea un texto espacial porque es este tipo de Íbgica la que 
lu organiza. Podemos, asimismo, ver cómo la técnica kinsamanta se basa en la 
lógica ternaria, creando un texto a la vez espacial y temporal puesto que ella 
identifica al centro como el lugar de creación. 
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Esta distinción entre la lógica binaria como un principio organizativo. y la 
ternaria como un principio creativo, puede ser apuntalada, aún más. examinando 
diversos aspectos de la cultura material inca y quechua, la que exhibe la misma 
estructura, lógica y función. 


LA COSMOVISIÓN ANDINA 


Una forma de examinar corno es que la lógica binaria organiza el espacio, 
mientras que la ternaria identifica al centro a partir del cual se originan todas las 
cosas, es examinando el altar de Santa Cnuz Pachakuti. Este ha sido el objeto de 
serios estudios antropológicos (Earls, 1971; Earls y Silverldatt, 1976; tsbell, 1973; 
Schaedel, 1988, Zuidema, 1972 y Zuidema y Quispe, 1967). El altar toma la 
forma de una tablilla con la parte superior en punta. Varias piciografías han sido 
dibujadas en él. Comenzando por la mitad de la izquierda se encuentran, de arriba 
abajo: la luna, una estrella, varias nubes circulares, un grueso objeto rectangular 
oscuro, un círculo y una línea doble. En la mitad de la derecha aparecen, de arriba 
abajo: el sol, una yran estrella, unas estrellas agrupadas juntas, un zigzag en 
posición vertical, un objeto circular con tres objetos triangulares dibujados al pie con 
una serie de semicirculos encima, y luego siete puntos pequeños. Al centro está un 
gran óvalo con una cruz encima formada por cinco estrellas, luego un hombre y 
una mujer de pie detrás de un triángulo verticalmente alineado, y por último un 
rectángulo cuadriculado. 





86 El oltor de! tamplo del Coricancha según Santa 
Cruz Pochokali (Earis y Silverbiatt 1976: 317) 


Earls y Silverblat: (1976: 319) interpretan el altar como una representación 
de grupos genealógicos masculinos y femeninos urdenados jerárquicarmente. Aveni 
(1981: 296), en cambio, afirma que representa la división tripartita del cosmos 
incaico: “los cielos, el mundo real y el mundo de abajo”. Schaedel (1988: 21), en 
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8.3 Dibujo del altor de Kauri, 1985 
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89 El mundo q'ero. Arribo: hanon pocha, el mundo de arriba. Al medio: koy pacha, el mundo presente. 
Abajo: uku pacha, el mundo interior. Tandoño, Benito S., 1985 
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cambio, ve en ella "más la totalidad y el equilibrio entre las partes y la circulación 
de energia”. Siluerblatt (1990: 33) identifica las pictografias de la mitad de la 
derecha como la luna, Venus de la tarde, la Madre Mar y una mujer, mientras que 
las de la Otra rritad serian el Sol, Venus de la mañana, el Padre Tierra y un hombre. 
Al pie del altar estarían un depósito y unas terrazas agrícolas. 


Tras examinar la estructura del altar, yo argumentaría que lo conforman tres 
círculos concéntricos colocados uno dentro del otro en orden decreciente, exacla- 
mente igual que los motivos q'eros. Está además partido en dos por una línea 
vertical y dividido en cuatro partes por un aspa. El circulo externo contiene al sol, 
la luna, la serpiente, el jaguar y el árbol. El segundo y más pequeño de los circulos 
incluye los estrellas de Venus de la mañana y de la tarde, la tierra y las montañas. 
Luego está la línea vertical centralmente dispuesta que contiene al óvalo, coronado 
por una cruz compuesta por cinco estrellas, el hombre y la mujer primordiales y 
una rectángulo cuadriculado. Por último, una serie de cuatro estrellas al centro del 
altar lo divide en cuatro partes (Aliaga, 1976: 96). Este exhibe así pictografías 
similares al motivo q'ero de taux Inti gocha, además de la división dual y cuatripartita 
del espacio. 


En la organización ritual, social y política, en las danzas, los terraplenes y las 
telas a lo largo y ancho de los Andes se pueden encontrar tres circulos colocados 
uno adentro del otro en orden decreciente, y divididos en cuatro por un aspa 
(Bastien, 1987; Flores y Paz, 1984; Kessel, 1982; Riviére, 1982; Urton, 1981; 
Wachtel, 1991; Zuidema, 1982). Podemos. por ejemplo, comparar el altar de 
Santa Cruz Pachókuti con uno contemporáneo construido en la comunidad de 
Kauri para la fiesta de Santiago, que tiene lugar entre el 27 de julio y el primero 
de agosto*, Está conformado por tres circulos parciales colocados uno adentro del 
otro en orden decreciente. En medio de ellos está un panel centralmente alineado. 
Siguen los paneles colocados encima de dos postes. Por último, al pie del altar hay 
una puerta (punku) formada por dos postes verticales y otros dos horizontales. Los 
semicirculos, el panel central y la puerta están decorados con pictografías. He de 
describir primero el circulo exterior seguido por los otros dos, luego el panel 
central, y finalmente la puerta. 


El circulo externo está compuesto por siete paneles en la mitad izquierda del 
altar, y seis en la mitad derecha. Varios de los varones de Kanri, entre ellos 
Francisco L., Prudencio H. y Angel Z., leyeron las pictografías de la siguiente 
manera (mitad Izquierda del circulo mayor): 1). “iskay killa" (dos lunas), 2). "trigo", 
3). “killa Intl” (luna y so), 4). “kinsa ch'aska” (tres estrellas), 5). “trigo”, 6). “intl 
killawan” (sol con luna), 7). “kinsa killa" (tres lunas). Mitad de la derecha: 1). 
“ch'aska” (estrella), 2). “hombre”, 3). “maiz”, 9). “ch'aska” (estrella), 5). “trigo”, 
6). “inti killa” (sol luna). Segundo circulo: 1). “espeio”, 2). "hoq inti” (un sol), 3). 
“hatun inti, iskay huchuy inti” isol grande, dos soles pequeños), 4). “trigo”, 5). 
“int uñawan” (sol con agua). Lado derecho: 1). “espejo”, 2). “iskay killa” (dos 
lunas). 3). “planta o pasto natural", 4). “trigo”, y 5). “planta”. 





3. Francisco allrmó que «ste era un calendario agrícola 





810 El mundo Kcarl. A la izquierda; “Henoq pacha”, conformado por: Kllla (Luna), Cheska festrelia) phuyu fnvbel. Int (so), Cecyllor (estreiía) 


Al medio: "Kay pucha”, conformado por: case, runa [hambre!, carro, carretera, plsate y crqo-orqoxuna (monrañc, mantoñas). A la derecho: 


“uku pocho”: unu faguwa). 1990. 
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El panel central contiene las siguientes pictografias: "Hog warmi, hoq qhrari 
tusun hinata” (Una mujer, un hombre están bailando asi". Sr. Francisco L. Gra- 
bado: 1985). Dehajo de ellos hay una mesa, y debajo de ella están "iskay tati" (dos 
soles). Francisco dijo que la mesa representaba al "uku pacha”, el mundo interior 
Debajo de la mesa se encuentra una figura de la “Virgen María". Hay, por último, 
un panel rectangular alineado verticalmente con tawa intt, cuatro soles. 


El círculo exterior está circunscrito por una serie de 14 pictografias individuales 
que representan a *inti”, el sol. Siguen nueve soles dibujados en los dos postes 
horizontales que forman la puerta Cisqon intí kashuan”), mientras que el poste 
vertical a la izquierda tiene dibujadas cuatro lunas y tres el de la derecha. 


También podemos comparar la estructura de ambos altares con dos dibujos 
del cosmos andino hechos por hombres de Q'ero y Kauri. Benito S., de Q'ero, hizo 
un dibujo del “mundo” al cual dividió en tres partes. En la parte superior colocó 
al hanan pacha, conformado por el sol, la luna, las estrellas, las Pléyades y los 
picos montañosos. Al centro puso montañas en tres lados del dibujo, lagos, y 
pastizales de ichu. Al pie dibujó una gran cabeza sin cuerpo, a la cual varias 
pequeños personas estaban sujetas con cabellos. Encontramos la misma división 
Iripartita del mundo en el segundo dibujo, hecho por un informante de Kauri. A 
la izquierda está el hanan pacha con el sol, el cielo, la luna, estrellas, nubes y la 
estrella Coyllur. Al centro se encuentra kay pacha con varias casas, un hombre, 
un camino. árboles y plantas. Á la derecha está el uku pocha con aguas azules. 
Asi, ambos informantes de Q'ero y de Kauri dibujaron su mundo como si estuviese 
conformado por tres partes: hanan pacha, kay pacha y uku pacha. 


A partir de estas descripciones podemos ver que las pictografias usadas para 
representar el centro y la periferia son las mismas en q'ero pallay, el intiwatana, 
los dos altares y en el sistema de cegues «del Cusco. Pero las que se usan en gheswa 
pallay son completamente distintas. Es por ello que éste no tiene valor y si q'ero 
pallay: 


PICTOGRAFMÍAS USADAS PARA LA PERIFERIA 









Ejemplo Pictografia 






1. Motivo q'ero hatun inti Triánqulos isósceles 


a 


2. Motivo qheswa t'ika 





Franjas multicolures 


3. Altar de Santa Cruz Pachakuti 
4. Altar de Kauri | PA Sal, luna 
5. Intiwatana ¿0% Triángulos isósceles 


pr 


6. Sistema de seques del Cusco ! OR Triángulos isosceles 





PN Sal. luna. círculos, estrellas 
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En estos ejemplos extraídos de la cultura material incaica y quechua contemporá- 
nea, la periferia es representavia usando ya sea triángulos isosceles, que denotan 
picos montañosos, ya ciertas constelaciones. Las franjas multicolores son usadas 
solamente en el caso del motivo t'ika de qheswo pallay, Paseos ahora a las 
pictografías usadas para representar el centro en estos mismos ejemnlos, 


PICTOGRAFÍAS USADAS PARA EL CENTRO 


















Pictografia 











Linea vertical 


1. Motivo q'ero hatun inti 






2. Motivo qheswa t'ika 


3. Altar de Sánta Cruz Pachakuti 











4. Altar de Kauri 


"o o — oo 






5. Intiwatana 





6. Sistema de ceques del Cusco 





Línea vertical 





Aquí en todos los casos se usa la linea vertical para representar el centro, salvo por 
los dos altares que usan un óvalo o el hombre y la mujer prirnordiales. En el caso 
de qheswa pallay, en cambio, se usan tres líneas multicolores, las cuales no son 
un elemento gráfico andino. 


CONCLUSIÓN 


En este capítulo sostuve que existe una significativa diferencia entre los tipos 
de conocimiento fijados con la lógica binaria y la ternaria. A partir de una com- 
paración de las técnicas textiles iskaymanta y kinsarmarita demostré que la primera 
solamente registra conceptos espaciales, mientras que la segunda fija conceptos tanto 
espaciales como temporales, en base a la observación de la luz solar y la sumbra. 
Luego apliqué la lógica binaria y ternaria a la estructura del sistema de ceques del 
Cusco, mostrando que las lineas rectas de los ceques representan la lógica binaria. 
y las multidimensionales huacas la ternaria. La primera designa los linderos de una 
área determinada y la segunda el centro de esa misma zona. Esta oposición entre 
centro y periferia fe luego relacionada con el origen de los inwas, los cuales sa- 
lieron del centro. Queda así claro que la lógica binaria solamente estructura el mundo 
Íncaico y quechua, mientras que la lógica ternaria propaga la vida, 


Asimismo presente las pictografías utilizadas para representar el centro y la 
periferia en la cultura material quechua e incaica; en cada caso, las usadas en 
qheswa paliay no encajan con la lógica de las cosas. 


En el siguiente capitulo presento el léxico gráfico teiido en las telas qero y 
qheswas, asi como las distintos textos fijados en y con cada tipo de motivo. 


CaArítuLO [|X: 
EL Léxico GRÁFICO 


INTRODUCCIÓN 


A lo largo de este libro hemos visto cómo los tejidos q'eros y qheswas 
registran conocimientos. Los motivos inti de Q'ero registran conceptos espaciales 
y temporales, mientras que los qheswas sólo guardan ideas espaciales. De otro 
lado, los motivos lista clasifican los bienes por colores. Por último, cuatro tipos de 
motivos ch'unchu contienen la vida de Inkarmi, el fundador y héroe cultura] de 


Q'ero. 


En este capítulo presento un léxico gráfico compuesto por motivos q'eros y 
qheswas. Cada uno de ellos es descompuesto en sus elementos componentes, a 
los cuales denornino del mismo modo que los nativos. Muestro, por último, cómo 
es que ellos se relacionan con la escritura y el lenguaje!. 


Según la definición de simbolo dada por Schmandt-Besserat (1992), que los 
ve como un signo-palabra, la iconografía textil de Q'ero funciona como tal y está 
provista de significados específicos. La escritura pictográfica de Q'ero está confor- 
mada por dos tipos de signos-palabras: aquellos que representan un objeto y las 
que representan una preposición o adverbio. 


Para comprender cómo es que los motivos q'eros y qheswas funcionan como 
signos-palabras debemos descomponerlos en su unidad gráfica más pequeña, asig- 
narles un nombre y luego mostrar su significado. Por ejemplo, en lo que se refiere 
a tawe Inti qoche, el motivo cuatripartito de Q'ero, son cinco los elementos 
gráficos que lo componen: 1). triangulos isósceles relacionados a un marco rectan- 
gular; 2). la linea vertical; 3). tres rombos colocados el uno dentro del otro en orden 
decreciente; 4). lineas radiantes que muestran una oposición en cuanto a dirección 
y color y, finalmente, 5). la cruz. 


Vimos ya como la unidad gráfica básica que los q'ero identifican es el rombo 
circunscrito por un marco rectangular, delimitado este último por triángulos isósceles, 
Este signo palabra significa que la aldea de Q'ero está rodeada por montañas. Á 





1. Versiones alga distintas de este capitulo fueron publicadas en Stlierman 1988b, Silverman, 
Chauca y Juárez 1991h y Silverman y Chauca 19930. 


183 EL TEJIDO ANDINO. UN LIBRO DE SABIDURÍA Gai P. Silverman 


——_—.— —_— _ _—_ __—_— o 


su vez, las lineas de color claro que irradian hacia dentro representan los campos 
y la luz solar de la mitad superior del pueblo, mientras Que las de color oscuro que 
irradian hacia afuera representan los campos de la mitad inferior y las sombras. Las 
líneas largas simbolizan la altura de las plantas en crecimiento durante la temporada 
de lluvias, y las lineas pequeñas los campos cosechados y vacios durante la tem- 
porada de helixlas, La linea vertical significa el centro del espacio aldeano y la Via 
Láctea. Los tres rombos colocados el uno dentro del otro en orden decreciente 
simbolizan las tres zonas ecológicas que ellos explotan. Por último, la cruz que 
divide en cuatro al rombo une los cuatro periodos cronalógicos de cada dia, además 
de simbolizar también los solsticlos de junio y diciembre 


Los motivos secundarios funcionan como una preposición o un adverbio. Por 
ejemplo, los triángulos isósceles funcionan como portaxias por las cuales el sol viaja 
desde este mundo (kay pacha, el presente) al mundo interior (uku pacha, el futuro), 
O de la temporada de lluvias (para tiempo) a la de heladas (osari tiempo). De modo 
similar, los motivos secundarios ñauwpa ínti, ñawpa silu y ñowpa churo, que sólo 
aparecen en las telas más viejas de Q'ero. también colocan los motivos principales 
en un contexto termporal, pues son signos-palabra que significan el antiguo periodo 
incaico, el periodo antiguo y el antiguo murdo interior. 


Mientras que los motivos intt de Q'ero son signos-palabra referidos tanto a 
ideas temporales como espaciales, los qheswa pallay sólo representan ideas espa- 
ciales puesto que no contienen los elementos gráficos necesarios para guardar 
nociones referidas a la luz solar y las sombras. En tawa t'ika qocha, que uso como 
ejemplo, son seis las elementos gráficos que lo componen: 1). el rombo grande; 
2). la linea vertical, 3). los cuatro rombos más pequeños, 4). Jos cuatro elementos- 
flores dentro de los cuatro rombos más pequeños; 5). los cuadrados alternantes 
rojos y blancos y, 6). los rectángulos alternantes rojos y blancos. 


En primer lugar, el rombo grande es un signo-palabra para la aldea y el sol. 
Segundo, la linea vertical representa la dualidad del espacio. Tercero, los cuatro 
rombos pequeños son signos-palabra para la cuatripartición del espacio, lawa suyu, 
Los elermentos-flores ubicados en medio de estos cuatro rombos representan las 
plantas florecientes (papas, frejoles). Los cuadrados alternantes rojos y blancos 
representan el agujero hecho para la siembra o como fuente de agua. Por último, 
los rectángulos alternantes rojos y blancos significan los surcos hechos en los 


Campos. 


Volviendo a los elementos gráficos que componen los cuatro tipos de molivas 
ch'unchu, las lineas diagonales son signos-palabra para las raices y tallo de uma 
planta, Las dos caras invertidas y organizadas alrededor de un eje horizontal sim- 
bolizan la separación de la cabeza de Inkarrí de su cuerpo, y el entierro de ésta. 
El sol ubicado centralmente en el tercer tipo de motivo ch'unchu representa la 
fertilización que el sol hace de su cabeza, de la cua] ahora crecen un torso superior 
e inferior. 


En por lo menos dos casos, un elemento gráfico especifico puede significar 
un sonido. En primer lugar, las lineas de color claro que parten del borde del marco 
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rectengular y se dirigen hacia adentro pueden ser leidas como "-mu*, como en la 
palabra int: llogsiMUshan, salida del sol. En segundo lugar el sonido pu, repre- 
sentado por las lineas de colo: oscuro 1imraediadas hacia afuera desde el borde del 
rombo, significan inti chinkaPUshan. puesta del sol. Así, la escritura pictográfica 
de Qiera contiene al manos dos elementos gráficos que denotan dos sonidos 
especificos. 


El lexicón gráfico que aquí presentarnos incorpora motivos de Q'ero (0), 
Chinchero (011), Kaun (K), Huancaram (H) y Pisac (P]. Debe también senalarse que 
ciertos motruos qhesmwa, como t'ika, organo, ñawi y q'engo son tejidos a lo largo 
y ancho del departamento del Cusco. existiendo diversos subtipos. Otros motivos 
comunes son las franjas multicolores fista y los triángulos isósceles. 


Este capítulo ilustra un archivo compuesto por 69 motivos textiles, sus nom- 
bres y significados. tal y como los leen las mismas personas que los tejen y usan. 


SIGNIFICADO 
MOTIVO ESPACIO TIEMPO 

a 
Llocta 
Pueblo Nocimiento del sol 
Este 

la. 
Kinsa pata 
Tres sonas: Kinsa pupu 
Puna Qheswa: Tres periodos 


Monte 








Hctun Inti 


ESPACIO 


Intig chakran 
El campo del sol 


Lluata 
Pueblo 
Oeste 


Intig chakran 
El campo del sol 


Hanan / Hurin 
Mundo de Arriba / 
Mundo de Abajo 
Norte 
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K'anchay 
Luz solar 


La puesta dei sol! 


Llanthu 
Sombra 


Medio día 
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MOTIVO ESPACIO TIEMPO 

3a. 0 
Chawpi El centro 
Moyu Río 
Nan Camino 'anchoylJonthu 
Sonqocha Corazoncito  SombraLuz 
Iskay T'akapi Dividido en 

dos partes 

4. 
Cuatro - Sol - Lago El nacimiento, 
Este - Norte mediodía, la 
Oeste - Sur puesta del sol, 

medianoche 

da. 
Towa suyu Iskay Raymi 
Cuatro regiones Dos solstícios 

5: 


Pasto (puna) 
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ESPACIO TIEMPO 
5a. 

lsgon chakran Isgon pupu 

Nueve campos Nueve meses 


Pasto (puna) SS 


Ga. 


Pasto (puna) = 





Chakra 

Campo 

Tika Sembrar 
Flor 





Tawo Tika Qocho 
PHKOQ 
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ESPACIO TIEMPO 
Hanan / Hurin 

Mundo de Arriba / Decapitación de 
Mundo de Abajo Inkarri 
HanervUkwHurtin 


Mundo de Arriba / 
Mundo de Adentro / Futuro cercano 
Mundo de Abajo 


Hanan / Hurin 
Mundo de Arriba / Germinación 


Mundo de Abajo Tallos y Raíces 
Uku Pacha 
Mundo de «adentro Fertilización 





Anti Pupa (Y) 
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MOTIVO ESPACIO 
7a. 
Surco 
7b. 
Campo 
Flor de papa 
8. 
Lago 
puna 
9. 
Uku Pacha 


Mundo adentro 





Ñouipa Inca (Q) 


193 


TIEMPO 


Periodo Inca 
Primer Ancestro Inca 
Inkarrí 
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MOTIVO ESPACIO 
12, 
Tierra sin cultivos 
Pampa (QP Ch, H, K) 
13. 
Hanan 
Nobleza 
Liog'e Ponamaonta ((2) 
14, 
Semen y 
Sangre 
Chili Puke (Q,4) 
15. $7 


PA 


de 
Sy 
5% 
y í Ls 
E 


de y 


NA Hs 
PI ES 


Clasificación de 
blenes basado 
sobre el color: 


maiz, pape, legos, 
suelos, llamas 


2 
e 
rob 
Ea 


yy: 


NS 
Pe 


Pe É 0 





Lista f 


— 
” 
e] 





Concepción 
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MOTIVO ESPACIO TIEMPO 
16. 
Clasificación de 
| suelos — 
Suya (0, Ch, K, P.M) 
17. a 
Colindantes Marcantes del 
Horizonte 
K'Iraquey Puntos (Ch, Q) 
18. 
Antiguo Espacio 
Inca Pasado Inca 
Hurin 
Nawpa Inti (Q) 
19. Gu AD 





La Vía Lactea Solsticios 
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MOTIVO ESPACIO TIEMPO 


Kutu = instrumento 
agrícola _ 


Surco — 


Campo 
T'ika — 
Flor 





0 00 


o Ye o. 
T'ika Pulloy (E, K, M, H) 
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ESPACIO TIEMPO 


Campo 
Tiika a 
Flor 


Campo 
Surco — 


Campo 
Surco Solsticios 





Qiewe Chih (KI 


2.  Q'ewe quiere decir torcido. 
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ESPACIO 


Campo 
Flor 
Tiika 


Campo 
Surco 


Campo 
Flor 
T'ika 








Sogsa Tiika (PK, H) 


Surcos 


Banda (PK, M 





3. — Kigwa puede ser sinónimo de kikllu, estrecho, 


TIEMPO 


199 


200 MN EL TEJIDO ANDINO; UN UBRO DE SABIDURÍA /Gail P Silverman 


ESPACIO TIEMPO 


Campo 
Surco pe 


Campo 
Surco es 


Campo 
Surco nn 


Campo 
Surco ll 





Queha Key (B K, H 
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MOTIVO ESPACIO 
36. 
Surco 
37. 
Surco 
Campo 
Surco 





pa my 


4. “sara” es un nombre propio. 


— —— 
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TIEMPO 


Ch'*unchu 
Pasado 


o 5 A cc 


ESPACIO TIEMPO 


Campo — 


TE Ch'unchu 
Pasado Inca 


Instrumento 
Agricola . 


Campo de 
cultivo sad 








5, Silu es cielo. 
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Ch'unchu Loroypu (CH) 





ESPACIO 


Campo 
Surco 


El Campo de 
cultivo con 
$US Surcos 


Campo de cultivo 
con sus surcos 


Inkarrí 





Pasado Inca 
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ESPACIO TIEMPO 


Organización social 

dua! Hanan / Hurin 

(Mundo de Arriba / — 
Mundo de Abajo) 


Cuatro regiones 
con sus campos — 


Surcos en un 

campo con los 

hoyos para — 
poner una semilla 


— Estrella 
Venus 





Capitulo VII- EL. LÉXICO GRÁFICO 205 


O E 


ESPACIO TIEMPO 
Inkarri Pasado Inca 
Instrumento 

agrícola Pasado Inca 
Campo de 

cultivo — 





Shallayou (CH) 
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MOTIVO ESPACIO 
5 Í 
Plantas 
creciendo 
en el campo 
56. 
Planta 
57. 
Surcos 
58. 
Campo con 


Surcos 





TIEMPO 


CAPÍTULO X: 
CONCLUSIÓN 


En el primer capitulo sostuve que mi objetivo principal era desentrañar el 
significado de los motivos inti, ch'unchu y lista de Q'ero desde el punto de vista 
de los informantes, tanto los de Q'ero como los de otros lugares. También dije que 
serían tres las principales interrogantes a responder; 1). ¿Los informantes q'eros 
y no-qieros leen los motivos de la misma forma? 2). ¿Por qué qero pallay es 
valioso y qheswa pallay no? 3). Visualizar las telas de Q'ero como libros de saber, 
¿qué puede decirnos acerca de la cosmología y la visión del mundo andinas? 


DIFERENCIAS POR GÉNERO 


En lo que se refiere a los datos proporcionados por las informantes q'eros 
acerca del significado de los rolivos, puede advertirse que existe una clara diferen- 
cia en la terminología usada para describir algunos de ellos según sea el género del 
informante. Por ejemplo, hombres y mujeres usan nombres distintos para los 
triángulos isósceles repetidos. Ellas los llaman “puntas”, "k'iragey puntas” o "pun- 
ta”, y muy rara vez “puntada”, todos ellos términos derivados del español que 
significan punta o cima. Los varones, en cambio, usan el término quechua "orqo”, 
montaña, u “orgo puntas", cumbre montañosa. Además, los informantes no-qleros 
de uno y obto sexo los llaman “k'iragey puntas” o “puntas”, Otro ejemplo lo 
brindan los distintos términos usados para designar la linea vertical, cuando ésta se 
refiere a ideas espaciales. Las mujeres de Q'ero la llaman “songocha”, corazoncito, 
mientras que los hombres la denominan “mayu”, rio, o "ñan”, camino, Asi pues, 
en Q'ero los hombres y las mujeres usan términos lingiísticos distintos para deno- 
minar estos motivos y sus elementos gráficos componentes. 


Otra diferencia existente entre las respuestas dadas por los hombres y las 
mujeres se reliere a que los primeros hacen lecturas más explicitas del significado 
de los motivos. Por ejemplo, cuando les mostré el motivo hatun inti, ellas sola- 
mente identificaron los componentes gráficos y nombraron a cada uno de ellos. Los 
varones como Lorenzo Q., en cambio, lo relacionaron con una organización social 
dualista, usando corno puntos de referencia a las comunidades de Hatun Q'ero y 
Q'ero Totorani. Las tejedoras jamás hicieron esto aun cuando podian muy bien 
nombrar los ayllus que conformaban ambas comunidades (Notas de campo 1985, 
1986). Además, los hombres sabios de Kauri dieron las respuestas más completas 
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y detalladas acerca del significado de los motivos, relacionándolos no solamente con 
la estructura y la organización de su comunidad, sino también con su mundo. 
Seibold (1992: 199, nota 5) encontró que mientras los chamanes y las mujeres de 
Choquecancha (Cusco) leían los motivos del sol y la luna en la misma forma, los 
hombres en cambio “daban interpretaciones agricolas de los signos...”!. Cereceda 
(1978) también encontró que los motivos tejidos en las telas de Isluga eran leidos 
de distinto mado según fuese el género del lector. 


Q'ERO PALLAY VERSUS QHESWA PALLAY 


La segunda pregunta que este trabajo ha respondido es por qué q'ero pallay 
es valioso y qhesta pallay no. Como se vio a lo largo del libro, y en especial en 
el capitulo 9, q'ero pallay es valioso porque sólo él fija ideas referidas al espacio 
y el tiempo, sobre la base de diferencias en la cantidad de luz solar y de sombra 
proyectadas en el suelo. Qheswa pallay, en cambio, tan sólo registra conceptos 
espaciales puesto que no contiene los elementos gráficos necesarios para guardar 
ideas acerca de k'anchay y de llanthu. 


Es clara la relación existente entre la técnica textil empleada y la forma gráfica 
resultante. La técnica usada implica una estructura especifica ligada a una lógica 
definida. Asi, en el Cusco, Jos motivos tejidos usando técnicas distintas no pueden 
contener la misma información, lo que vimos en el caso de q'ero y qheswa pallay. 


Las telas tejidas con kinsamanta funcionan como libros repletos de sabiduria 
que registran las ideas que los q'eros tienen de la cosmología, la mitohistoria y los 
sistemas clasificatorios. Qheswa pallay no es sino un texto diluido que ha perdido 
su contenido temporal debido a que las personas que lo tejen y visten han dejado 
atrás su herencia inca, y asumido la modernidad (Seibold, 1992; Silverman, 19880, 
1991: 64; Urton, 1986). 


Se recordará, además, que los informantes de Kauri y Huancarani no solamen- 
te identificaron los motivos q'eros como motivos incaicos, sino que además afirma 
ron que varias generaciones atrás también se les tejía en sus comunidades. De 
hecho, logré localizar un motivo dual ch'unchu recogido en el Cusco en 1939, y 
que ahora se encuentra en el "Iropenmuseum de Amsterdam, Holanda (véase el 
capítulo 7). Dada la presencia del motivo secundario lista en esta Niklla, me 
inclinaria a creer que esta tela no es de Qero, lo cual apoyarla la pretensión de 
los informantes kauris y huancaranis de que hace mucho tiempo sus comunidades 
tejian los motivos Inti y ch'unchu de Q'ero. 


Obviamente, para que podamos elaborar un mapa que muestre la distribución 
de estos motivas por el departamento del Cusco hace falta una mayor investiga- 
ción. Lo que deseo resaltar es cuan importante resulta colocarlos en su contexto 
espacial y temporal, para así elaborar una tipologia de los cambios que sufrieron 


1. Espero poder trabajar con un hombre sabia de Qiero cuando pase més tienpo elli 
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con el paso del tiempo. Los motivos no son reliquias congeladas en algún momento 
del pasado, como algunos investigadores quisieran hacernos creer (Franquemnont, 
1986; Wilson, 1991), sino más bien indicadores de importantes cambios politicos 
e ideológicos”. 


A partir de los datos aquí presentados acerca del significado de q'ero y qheswa 
pallay, plantearía la hipótesis de que los primeros son el tipo de motivo más 
antiguo conocido para la 2o0na inmediata del Cusco, y que ellos conservan la 
concepción incaica de pacha (tiempo, espacio, comunidad, mundo, universo). De 
ser asi, plantearía también que qheswa pallay evolucionó a partir de q'ero pallay, 
perdiendo su texto temporal al adoptar métodos occidentales de llevar el tiempo. 


Hay excepciones, sin embargo, y me vienen a la mente las tradiciones textiles 
de Choquecancha estudiadas por Seibold (1992) y Kachin. Pero en tanto la tradi- 
ción textil contemporánea cusqueña sea objeto de mayores estudios, sostendria 
también que hasta hace unas cinco generaciones q'ero pallay -tal como lo repre- 
sentan hoy los motivos inti y ch'unchu tipos la, lb y 1- estuvo bastante difundido 
por todo el departamento del Cusco. 


COSMOLOGÍA ANDINA 


La última interrogante que este trabajo buscó responder fue establecer qué 
podemos aprender de la cosmología y la visión del mundo andinas, tomando como 
punto de partida una percepción de su iconografía textil que la conceptualice comu 
libros de sabiduría. Se identificaron, en primer lugar, algunos de los elementos 
gráficos que tienen un significado para los nativos del Cusco, como las variantes 
del rombo, los triángulos repetidos, las lineas rectas y radiantes y el aspa. De un 
lado, estos datos nos pueden ayudar a formular una teoría general de la iconografía 
textil andina, y del otro a correlacionar esta con la iconografía precolombina e 
incaica. Al identificar las imágenes visuales usadas para representar los principios 
organizativos andinos, nos ayudan igualmente a entender cómo estos principios 
estructuraron el mundo del Ande. 


En segundo lugar, con base en la percepción quechua de sus técnicas textiles 
y el texto resullante que ellas crean, nos encontramos aptos para entender las 
distintas funciones que el centro (chawpi) y la periferia (patan) tienen en la orga- 
nización andina del espacio, así como la estructura social y política (Ossio, 1992; 
Reinhard, 1988; Urton, 1990). Además, la información que presentamos na so- 
lamente demuestra que los espacios celeste y terrestre son imágenes simétricas el 
uno del otro (Aveni, 1980; 41; Urton, 1981), sino que además nos permite ver 
cuáles elementos gráficos son usados para simbolizar ambos espacios. 


2. Para im mape con la distribución de estos motivos tease el Handbook of Cuzco Area Textiles 
len preparación). 
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10.1 Este motivo Jisra lejao en al ko de Qiero es similar cl código de barros contemporáneo 
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Por último, estos datos también subrayan la importancia que el paisaje natural, 
las montañas, rios, rocas y lagos tienen para la organización del espacio y el tiempo 
(Reinhard 1988, Urton 1981). Queda sugerida una interrelación Íntima entre el 
hombre y el mundo natural, tema éste que no ha sido explorado cabalmente en 
los estudios andinos. 


OBSERVACIONES FINALES 


En el primer capitulo planteé mi estudio de la iconografía textil de Q'ero, en 
tanto que libros de sabiduría, como una respuesta a la Teoría de la Gran Línea 
Divisoria formulada por Jack Goody. Vimos cómo desde la Ilustración hasta el día 
de hoy el pensamiento científico, basado en la palabra escrita, ha sido el modelo 
usado para separar personas, comunidades y países. Occidente y su tecnología han 
sido el modelo que los “primitivos” desearon emular. 
como ilógicos e irracionales, se encuentran 


l 23878"00803""* 
hoy en la cima de los sistemas modernos 


de almacenaje y transmisión de informa- 102 Código de Barras usado en paquetes mo: 
ción. Los códigos de barras usados en los m.. 

paquetes, por ejemplo, son muy semejan- 

tes en su forma al quipu incaico y al motivo lista de Q'ero descrito en el capítulo 
6. Y pictografias q'eros como el rombo funcionan tal cual los íconos en los 
programas de las computadoras. Además, la misma estructura de las pictografías 
q'eros -como el rombo dividido en dos- está basada en una lógica ternaria y no 
deriva del pensamiento irracional e ilógico que se cree caracteriza el pensamiento 
“primitivo” que Goody describe. 


Hoy, con la presencia de las artes grá- 
ficas en escuelas y lugares de trabajos en 
forma de iconos, y con el uso de códigos 
de barras en supermercados y grandes al- 
macenes, hemos dado la vuelta y regresado 
al principio. Los mismos métodos gráficos 
usados por los “primitivos” para conservar 
su saber y dejados a un lado por Occidente 





Así, con los datos presentados en el léxico gráfico del capítulo 9 y la lógica 
resultante que estos motivos exhiben, podemos decir de una vez por todas que la 
Teoría de la Gran Línea Divisoria en modo alguno es sostenible, ¿No es hora ya 
de que los académicos dejen atrás las diferencias que separan las culturas y se 
dediquen, en cambio, a las similitudes que ellas comparten (Clifíord 1988)? 


Es de esperar que esta breve introducción a las lelas de Q'ero, que funcionan 
como libros henchidos de sabiduria, nos ayude a comprender que tenemos mucho 
que aprender de la cultura tradicional. Ojalá encontremos la fortaleza suficiente 
para abrir nuestro corazón y nuestra mente a sus enseñanzas. 
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CAPÍTULO 3 


31 


El motivo romboidal cuatripartito de Q'ero fawa inti gocha (cuatro-sol-lago). 
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lloqsimushan, salida del sol. 

3.4 Tawa inti qocha, parte b. 

3.5 Tauwa inti gocha. parte a. 

36 Tocapus incaicos en forma de un rombo dividido en cuatro partes (de la Jara 
1967: 241, 247). 

3.7 El romho cuatripartito decora un tejido inca. Cortesia del Museo e Ínstiluto de 
Arqueologia del Cusco, Perú. 

3.8 El motivo del rombo cuatripartito decora este vaso ceremonial incaico. Corlesia 
del Museo e Instituto de Arqueologia del Cusco, Pen. 

39 Tawa t'lka gocha. Motivo del rombo cuatripartito. Tipo lla. Poncho de Pisac 

3.10 Tawa (ika qocha tipo lla tejido en la Mikila de Pitumarka. 

3.11 Tausa cruz gocha tipo !lb tejida en el poncho de Pisac. 

3Í2Z Tipo lc. Tawa rosas qocha tejido en la ¡fiklla de Markapata. 

3.13 — Tanka loraypw tipo ld. Chinchero. 

3.14 Las montañas Qheswawarani de Tandaña. 

316 El motivo secundario k'iraqey puntas es keido por los nativos como picos man- 
tañosos. Ch'uspa qiero. Nuupa frca, tipo Í. motivo Inkarri. 

3.16 Santiago S. dibujó un haran pacha en la cual montañas marrones y negras 
delimitan varios lados. Inti (izquierda), Killa (derecha), Ch'aska (estrella). 1985. 

3.17 La forma de las montañas ayuda a identificar el vale altoandino de Q'ero. Dibujo 
hecho por Benito S. Tandaña, 1986. 

3.18 Tandaña está compuesta por montañas en forma de triángulos isósceles, y la linea 
vertical que lo divide por la mitad. Benito S., 1985. 

3.19 — Tandaña, dibujada por Ramón S. en 1986, 1). Orgo puntas, montañas, 2). 
chakra, campos, 3). Tandeña Mayu, el ño de Tandaña, 4). chawpi chaka, el 
puente del centro, 5). chakra, campo, 6). puntas orgo, montañas, y 7). imti 
haykushan, puesta del sol. Los mismos elementos gráficos que forman este dibujo 
también componen halun inti. 

3.20 El centro ceremonial de Hatun (ero se encuentra ubicado en la qheswa alta. 

LL El dibujo con las distintas formas de surcos en Tandaña, hecho por Benito $. 

3.22 Un hombre de K'añakancha dibujó la forma de los surcos en la qheswa. José Q., 
19836 

CAPÍTULO 4 

4.1 A Inti logsimushan, la salida del sol, lo caracterizan las lineas de color claro que 
irradian hacia adentro. 

4.2 Inti chinkapushan, la puesta del sol, queda caracterizado por lineas de color 
ascuro que var hacia afuera. 

4.3 Hotun inti está compuesto por 1/2 intt llogsimushan y 1/2 inti chinkcpuskan. 

44 Tawa intl qocha: los cuatro periodos de tiempo cotidiano, 

4.5 El intiwatana construido en Pisac (Squier, 1974: 285). 

46 La salida y la puesta del sol mostrando k relación de éste cor las montañas 
Dibujo de Benito S. Tandaña, 1986. 

4.7 El dibujo de Juliana del sol naciente. Chawpi Wasi, 1985, 

4.8 Un hombre de Chirchero usó anaranjado oscuro para el sol poniente, y amarillo 
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para el sol naciente Ayllu Pongo, 1990. 
4.9 Inti ¡logsimushaen e infi chinkapushen muestran sus diferencias de color 
4.10 EJ movimiento ciclico del sol y la luna. 


CAPÍTULO 5 
5.1 Tawa Inti gocha, el motivo del rombo cuatripartito de Q'ero. 
5.2 Hanan pacha (mundo de arribu. 1). Para tiempo, estación de lluvias. solsticio de 


diciembre; 2). osari tiempo (estación seca, solsticio de junio), 3). la gocha (izquier 
da), el mar en el uku pacha. 4). Mayu, la linea vertical del centro, es la Via 
Láctea. Benito S. Tandaña, 1985 
5.3 Al sol le crece una barba durante el Cápac Raymi (Guarmán Poma 1980: 232). 
5,4 El sol sin barda durante el In Rayrni. (Guamán Poma, 1980: 172). 
$.9 Koco:o Chasca. Francisco L., Knuri, 1985. 
5.6 Q'oto. Prudencio H. Kauri, 1985. 


7 Iskay Raymi. 
CAPÍTULO 6 


6.1 El wayako Q'ero. 

6.2 Lista tejida en el wayako de Q'ero. 

6.3 El quipu de canutos. (Radicatti 1990: 50B). 

6.4 Lista tejida en el poncho de Pisac. 

6.5 Se dice que el pukilay p'acha de Q'ero es un tipo de quipu. 

6.6 Un quipu incaico (Guamán Poma 1980: 258), 

6.7 Ana S. de pie junto a las hileras de sara wachus colocadas en el suelo para que 
sequen. Markapata, 1980. 

6.8 Cosechando el maiz en el valle Inti Qhawa, 1985. 

6.9 El dibujo de Ramón S. mostrando los distintos tipos de maíz de Q'ero. Tandaña, 
1986. 

6.10 Una clasificación por colores de las llamas. Santiago S. Tandaña, 1985. 


CAPÍTULO 2 


7.1 Ch'unchu de Q'ero tipo la: Inkarn como fundador cultural de los incas. 

7.2 Ch'unchu de Q'ero tipo Ib, izquierdo. 

7.3 Ch'unchu de Q'ero tipo Il: la decapitación de Inkarr. 

7.4 Ch'unchu de Q'era tipo !ll- la regeneración de Inkarrí. 

ES Ch'unchu de Q'ero tipo la: Qollarí. Ch'uspa de Q'ero. 

7.6 El Ch'unchu tipo Ja tejido en una lliklia de las alturas de Huancarani. 

107 Los wayri ch'unchus dibujados por Benito S. Tandaña, 1986. 

7.8 Inkarrí representado por los bailarines wayri ch'unchu. Hatum Qiero, Corpus 

Christi de 1980. 

7.9 El segundo escudo de los incas con el árbal de chonta (Guamán Poma 1980: 58) 

7.10 El capitán de: Antisuyu con arco y flecha y lucierdo una corona (Guamán Poma 
1980: 120). 

1 La decapitación de Atahualpa (Guarnán Poma 1980: 283). 

2 Auqui Topa Inca, quinto capitán del Ínca, presentando una cabeza decapitada al 
rey Inca (Guaznán Poma 1980: 109). 

7.13 ChW'urchu tipo ll: ch'unchu simichu tejido en una lliklla de Q'ero. 
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7.14 El motivo del ch'unchu tipo Il tejido en una llikila de la zona del Cusco recogida 
en 1939, Cortesia del Tropenmuseumn. Holanda. 

7395 Cerámica casma parecida al ch'unchu tipo li (Kaufiman-Duig 1969: 432). 

7.16 El chlunchu tipo ll representa la dualidad del espacio. 

7.17 Ch'unchu tipo HM- ch'unchu inti pupu tejido en el poncho cerernonial de Qiero. 

7.18 La tripartición del espacio representada en el motivo ch'unchu tipo ll 

7.19 El último inca dibujado por un hombre de K'allakancha, con raices y tallos 
brotando de un cuerpo decapitado. 1985. 

7.20 En este dibujo hecho por un hombre de K'allakancha, el último Inca aparece 
representado como un cuerpo decapitado descansando sobre un tronco y con 
numerosos lallos brolando de su cuerpo. 1985. 

CAPÍTULO 8 

8.1 Siempre se teje qg'ero pallay con tres hilos (kinsamanta). 

8.2 Oheswa pallay es tejido con iskaymanta: dos hilos; solamente lo usan unos 
cuantos jóvenes q/eros. 

8.3 Este campo de Kauri es de forma parecida al elemento organo tejido en qhestwa 
pallay. 

8.4 En este dibujo de Guamán Poma (1980: 468), el campo muestra un parecido 


Da 


so Ss 000 
SL 0 


O 


notable con los elementos organo y ñaw) tejidos en el motivo qhesua pallay de 
tawa t'lka gocha. 

El sistema de ccques del Cusco. (Zuidema 1976: 349). 

El altar del templo del Coricancha según Santa Cruz Pachakuti (Earls y Silverblatt 
1976: 317). 

El altar del día de Santiago construido en Kauri en 1985. 

Dibujo del altar de Kauri. 

El mundo qero. Arriba: hanan pacho, el mundo de arriba. Al medio: kay pacha, 
el mundo presente. Abajo: uku pacha, el mundo interios. Tandaña. 1985. 

El mundo Kauri. A la izquierda: “Henaq pacha”, conformado por: Killa (luna), 
Chaska (estrella). phuyu (nube), Inti (sol), Cooyllor (estrella). Al inedio: “Kay 
pacha”, conformado por: casa, runa (hombre), carso, carretera, planta y orqo- 
orqokuna (montaña, montañas). A la derecha: “uku pocho": unu lagua). 1990. 


CAPÍTULO 10 


10.1 


10.2 


Este motivo lista tejido en el weyako de Qlero es similar al código de barras 
contemporáneo. 
Código de barras usado en paquetes modernos, 
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GLOSARIO 


A 


Aksu: falda. 

Allpu: tierra. 

Alpaca (lama pacos): camélido nativo de los Andes. 

Alga: los colores claros predominan en el manto de la llama. 

Altomesoyoq: el rango más alto entre los hombres sabios de Q'ero. 

Angas: azul. 

Antisuyu: antigua región ha ubicada en la parte noreste del imperio. 

Apu: montafia sagrada. 

Apu Wamanllipa: en Q'ero, la principal deidad de las montañas. 

Apu Wayra Rumi: una deidad de las montañas en Tandaña. 

Ausa Kuti: motivo. 

Ausa k'aspi: barra horizontal usada para hacer el telar horizontal de cuatro estacas. 
Auwana: telar 

Awapen: orillo llano balanceado en las likilas de Q'ero. 

Awa watana: soga trenzala usada para unir las barras del telar. 

Awasqga: tejido llano balanceado usado en nempos incaicos por el pueblo. 

Auqui: deidad montañosa menor. 

Avyllu: linaje basado en una descendencia y un antepasado comunes, y la explotación de 
las tierras poseidas en común. 

Ayllu Pongo: una comunidad de Chinchero. 


B 


Banderas: un molivo 
Cc 


Cabanillas: las Pléyados. 

Cupuc raymi: el solsticio de diciembre. 

Cakca: pueblo ubicado al moroeste del Cusco. 

Capana: hacienda qero ubicada cerca de Ocongate 

Carpa: refugio sin paredes levantado en el monte de Q'ero. 

Casma: cultura preimcaica. 

Costilla chukcha azul patilla: barde azul semejante al pelo 

Castilla chukcha penti patilla; borde rosado semejante al pela. 

Castilla chukcha puka patilla: tarde rojo semejante al pelo. 

Ceque: un sistema de lineas de obscivación que partían del Corikancha, en el centro del 
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Cusco, e wradiabar hacia afuera en dirección intercardinal. 

Choka: puente. 

Chakchucha: pompones que decoran los bosdes de la unkhuña. 

Chakra campo. 

Chapi: planta que da un color rojo. 

Chakitaglla: herramienta agrícola, usada para preparar la terra para la siembra. 
Chawpi: centro 

Chawpi maway: siembra de papas a mediados de la temporada agiícola 

Chili: pastizales. 

Chili puka: franjas alternantes blancas y rojas tejidas en el wayako de (Q'ero y en los 
ponchos de Pisac y Caica, 

Chinchaysuyu: reqión incaica ubicada al noroeste. 

Ch'eska: estrella. 

Ch'isin rawi: un motivo, 

Ch"umpi: cinturón. 

Ch 'unchu: motivo antropomorto tejido en los Andes. de cuya cabeza brotan lineas diagonales 
y que porta una vara. Término general para uma persona no-civilizada. 

ChH'unchu tnti pupu: motivo ch'uncha tipo ll solamente tejido en Q'ero. Representa la 
regeneración de Inkaní. 

CH'unchu simicha: motivo ch'unchu tipo 1). Representa la decapitación de Inkamí. y la 
separación de su cabeza y su cuerpo, 

Ch'uspa: pequeña balsa de forma cuadrada para guardar hojas de coca. 

Caca: planta nativa de los Andes. 

Collasuyu: región incaica ubicada al sudeste. 

Corpus Christi: fiesta católica que cae alrededor del solsticio de junio. 

Cotabambas: pueblo ubicado al oeste del Cusco. Su Iconografía textil es completamente 
distinta de la que se teje en el resto del departamento. 

Coyllur Ktit': fiesta anual que tiene lugar alrededor del Corpus. 

Cruz: la Cruz del Sur. 

Cumb). tela de dos caras teñida para la nobleza incaica, decorada con motivos tocapu, 
plumas, etc. 6 
Cuntisuyu: región incaica localizada al sudoeste. 

Cusipata: antigua hacienda q'ero situada cerca de K'allakancha. 

Cusco: la antigua capilal de los incas. 


E 
Ese: motiva 
6 


Gensiles: antepasados. 
Guacamayo: ave cuyo plumaje era muy apreciado por los incas. 
Guirarra: un motivo, 


” 


Hanan pacha: el mundo de arriba, los nobles. 

Hanan Tandaña: Tandaña de arriba. 

Flanka sara: maíz tostado. 

Fiatun chilfia: planta usada para cbtener un tinte amarillo. 
Hatun Rapu: comunidad de Q'ero. 

Hatun inti: cenit, 

Hatun Kiko: comunidad de Q'ero. 


GLOSARIO 241 


Hatun O'ero: comunidad qero. 

Hatun tarpuy: la siembra en medio de la temporada. 
Hakoku- un motivo. 

Hoy uya: tela de una cara. 

Huancarani- comunidad al noreste del Cusco. 

Hurin: abajo, inferior, gente del pueblo. 

Hurin Cusco: hajo Cusco. 

Hurin pacha: mundo de abajo. 

Hunn Tardaña: Tandana de abaño. 


Ichu: pasto para llamas y aipacas semejante a la paja. 

lllawo- lizos. 

lNawa k'aspi: palo de aberturas. 

Inca: civilización inca 

Inti. sol. 

Inti chinkapushan: puesta del sol. 

Intig chakran: los campos del sol, 

Inti llogsimushan: salida del sol. 

Inti qhawa valle: lugar del monte donde se cultiva maíz en q'ero 
Intiwatana: reloj solar. 

Iskay inti: el sol naciente y poniente. 

Iskaymanta: técnica textil gheswa pollay que solamente usa dos volores contrastantes. 
Iskay uya: tela de dos caras. 

Isgon chakran: nueve campos. 

Isgon Inti: nueve soles. 

Isqon pupu: nueve origenes. 


J 


Jara: un motivo. 
Julio: caserio de Q'ero Totorani. 


K 


Kawila: espada usada para abrir las aberturas. 

Karana: cuerdas que cuelgan verticalmente en el puklla pacha de Q'ero. 
Kauri: comunidad al sur de Q'ero. 

Kay pacha: este mundo. 

K'allakanclva: comunidad q'ero que ha asumido la modernidad. 
K'anchay: la kuz del sol. 

K'aspi: palo 

K'ero: vaso ceremonial incaxco. 

K'lragey puntas: un molivo secundario. 

Khunkuña: pesto. 

Kinray organo: un motivo. 

Kinsarmanta: tela de dos caras tejida con tres hilos. 

Kinsa pula: tres zonas 

Kinsa pupu: tres periodos. 

Kiru: dientes 

Kigua. un motivo. 

Kunku. cuello. 

Kuték un molivo. 
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Kuti loraypu: un motivo. 
K'uchu k'uchu: planta que da un tinte verde. 


L 


Ley cruz: un motivo. 

Ley p'aki. un motivo. 

Lista: franjas de múltiples colores y de ancho variable. 
Loran/lorayar: tallos y raices de plantas. 

Loraypu: un motivo 

Loraypu kuti: un motivo. 

Luma cH'illka: planta usada para dar el color negro. 


LL 


Llarma. camélido nativo de los Andes usadk) como bestia de carga. 

Llama sarsillu; ch'uspa tejida con aqujas usada por la principal bestia de carga. 
Llanthu: sombra. 

Lígallo wachu: surcos del sistema de cultivo de qochas usado en Puno. 

Ltikila: rnanto. 

Llog'e: izquierda. 

Lloq'e panamanta; banda torcida en S o en Z, creando asi una tela impermeable. 
Lloglla pampa: un caserío de Q'ero Totorani. 


M 


Mochulas: antepasados. 

Maki maki: un motivo. 

Mamacha Carmen: la fiesta de la Virgen del Carmen, celebrada en Paucartambo entre el 
15 y el 19 de julio. 

Mama Ocllo: mujer de Manco Cápac, el fundador de los incas. 
Manco Cápac: el fundador de los incas. 

Markapata: comunidad al sudeste de Q'ero. 

Maway: periodo de siembra. 

Mayu: rio, Vía Láctea. 

Millma: lana sin hilar 

Mini: trama. 

Misti: extranjero; persona que no pertenece a la comunidad. 
Monte: yunga, tierras bajas. 

Moraya: papas deshidratadas. 


N 


Ñan: camino. 

Nanu q'ay!u: hilos muy finos. 

Nuwt- ojo, agujero hecho en la tierra para sembrar. 
Nawpa: antiquo. 

Nawpa ch'unchu: el primer antepasado ch'unchu. 
Nawpu inca: el primer antepasado inca. 

Nawpa silu (cielo). cielo antiguo. 

NÑawpa churo: antiguo mundo interior. 


O 


Oca: tubérculo. 


GLOSARIO 243 
Ocongate: comunidad al sur de Q'ero. 

Ollantaytambo: pueblo al noroeste de Q'ero. 

Olluco: tubérculo. 

Oge: gris. 

Organo: campo. 

Orgo: mantaña 

Orqo puntas: picos montañosos. 

Otorongo: jaguar. 

Osari tiempo: solsticio de diciembre; temporada seca y fria. 


P 


Pachamama: Madre Tierra. 

Paki: un motivo. 

Palkabamba: comunidad q'ero. 

Pallay: motivo. 

Pampe gocha: un motivo. 

Panti: rosado. 

Papa wayako: papas hervidas. 

Para tiempo: solsticio de junio, temporada de lluvias. 
Pata: parte alta, terraza. 

Patan: un motivo. 

Pago: hombre sabio. 

Paucartambo: pueblo ubicado al noroeste de Q'ero. 
Palíku: nuez del huso. 

Pilli: pasto. 

Pinis: semillas usadas como abalorios. 

Pinchinchu: un pájaro. 

Pisac: pueblo al noroeste de Q'ero. 

Piturnarka: pueblo al sur de Q'ero. 

Puka pampa: panel llano balanceado de color rojo. 
Pukará: comunidad de Q'ero. 

Pukilay p'acha: tipo de quipu de Q'ero. 

Pullto: un motivo. 

Puntada (castellano): picos montañosos. 

Puntas (castellano). picos montañosos. 

Punku: puerta. 

Pupu: cordón umbilicai, origen. 

P'aki: un molivo. 

P'asñacha: un motivo. 


Q 


Qollu: lengua, la mitad de una /Jiklla o ponchc. 
Qellu: amarillo. 

Qellucha: arnarillo-naranja. 

Qhesiva: valle. 

Ohesua ñawt un molivo. 

Qheswa pallay. un motivo. 

Qocha: lago que forma el mundo interior. 
Qocha ley: ur motivo. 

Qochamogo: una comunidad de Q'ero. 
Qollari: la esposa/hermana de Inkarri 
Qolía sara: maiz reina. 
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Quellcani: tallar, gravar, pintar, bordar, etc. 

Quillca: método incaico de pintar lineas o franjas en un poste de rnadera. 
Quipu: cordeles anudados incaicos usados para contar. 

Quipukamayoq: hacedor de quipus. 


Q' 


Q'achupata: comunidad qero. 

Q'ampo: un motivo. 

Q'ontiy: el trenzado. 

Q'asa Apacheta: deidad de la montaña. 

Q'engo: motivo Jllapa fel rayo, n. del t.]. 

Q'engo gocha: un motivo. 

Q'ero: comunidad tradicional semejante a la inca. 
Q'ero Grande/Hatun Q'ero: centro ceremonial de alto Q'ero. 
Q'ero Totorani: centro ceremonial de bajo Q'ero. 
(Q'ewe chili: un motivo. 

Q'orner: verde. 

Qo'to: las Pléyades. 


R 


Kakuh q'aytu: lana hilada en forma burda. 
Raymi: solsticio. 

Roal: deidad principal de las montañas. 
Rueda: un motivo. 


Ruk'l: papas. 
Ss 
Sani: violeta 


Sagsa pallay: un motivo. 

Sure wachu: surcos del maíz. 

Seye qgocha: un motivo. 

Sencillota: pequeña bolsa rectangular tejida con agujas, usada para guardar monedas. 
Senga: nariz. 

Sillu: un motivo. 

Stmi: boca. 

Songocha: corazoncito, centro. 

So'go: palo usado para hilar las fibras de las trenzas 
Suñkha: barba. 

Surt: lana de alpaca sedosa. 

Suyu: región. 


T 


Tarxlaña: comunidad q'ero. 

Tandaña Mayu: el rio de Tandaña. 

Jawa: cuatro. 

Tawa pata: cuatro partes o zonas elevadas. 
Tawa pupu: cuatro origenes. 

Tawa suyti: cuatro regiones. 

Tawa t'ika organo: un motivo. 

Tawa inti qocha: un motivo 

Tawe fika gocha: un motivo, 
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Taytanchis: Inti/Sol. 

Terenkas: lazos para el cabello con pompones. 

T'ika: flor. 

T'ixa qgocha: un motivo. 

Tipana: banda de tejido llano balanceado. 

Tissi: el eje de un huso. 

Tocapu: motivas geométricos incaicos tejidos en el unku. o pintados en los vasos ceremo- 
niales. 

Tukuru: telar de lizos múltiples. 

Tupu: cordel de medir. 

Tanta mónica: pan hecho con harina de moraya o chuño. 


U 


Uku pacha: mundo interior. 

Uma: cabeza. 

Uma puriq: cabeza voladora. 

Unku: túnica sin mangas. 

Urpi: un ave. 

Urubamba: pueblo ubicado al norte del Cusco. 
Uya: cara. 


v 


Vara: poste, cetro. 
Varayog: funcionario comunal. 
Vicuña: la fibra más preciada del animal del mismo nombre. 


Ww 


Wachu: surco. 

Wachuchan: surco pequeño. 

Wayako: talega. 

Wallata: llama. 

Wagra t'ika: un motivo. 

Waqra wagra: planta de la cual se obtiene un tinte de color amarilio brillante. 
Wasi: casa. 

Wata: año. 

Warak'a: honda. 

Warak'a tusuypaq: honda para danzar. 
Waylla: pastizal. 

Wayako: bolsa. 

Wayna Cápac: Int!, el Sol. 

Watana: soga 


Y 


Yana: negro. 

Yana orgo: montaña de Tandaña. 

Yana pampa: panel de tejido llano balanceado negro. 

Yawri: aguja usada para tejer o bordar, 

Yunga: tierras bajas. 

Yiraq: blanca 

Yuraq pampa: panel de tejido llano balanceado de color blanco 

Yierag pagocha: panel de tejido llano balanceado con una alpaca blanca 


